Зарубежная литература: контекстуальные и интертекстуальные связи : материалы 6-й ежегодной всероссийской научно-практической конференции студентов, магистрантов и аспирантов by Департамент «Филологический факультет»
Зарубежная литература: 
контекстуальные и интертекстуальные связи 
 
Материалы 6‐й ежегодной всероссийской студенческой 
научно‐практической 
конференции студентов, магистрантов и аспирантов 
 
20 ноября 2013 г. 
 
В  сборнике  представлены  материалы  6‐й  ежегодной  всероссийской 
научно‐практической конференции студентов, магистрантов и аспирантов 
«Зарубежная  литература:  контекстуальные  и  интертекстуальные  связи», 
состоявшейся в Екатеринбурге 20 ноября 2013 года. В этом году научные 
темы были сгруппированы, как и в 2011‐2012 гг.,  на основании общности 
теоретической  (а  не  историко‐литературной)  проблематики.  Отдельную 
секцию  образовали  доклады,  посвящённые  проблемам  перевода 
художественных  произведений.  Материалы  конференции  публикуются  в 
электронном виде и авторской редакции. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ПЛЕНАРНОЕ ЗАСЕДАНИЕ 
 
Праздничных О. И. 
Научный руководитель: Поршнева А.С. 
УрФУ (Екатеринбург) 
 
Концепт наци в романе Клауса Манна «Вулкан»1 
 
Клаус  Манн  (1906–1949)  –  сын  знаменитого  писателя  Томаса  Манна.  Будучи 
образованным  человеком  и  разносторонней  личностью,  Клаус  Манн  покинул 
Германию после  событий  1933  года,  когда  власть  в  стране  захватили  нацисты:  «…он 
рано и безошибочно распознал природу нового режима, – раньше, чем очень многие из 
его  старших  современников  и  соотечественников.  Политическое  изгнание,  которое 
разделили  с  ним  примерно  400  немецких  писателей,  оказалось  для  Клауса  Манна 
временем  наивысших  достижений»  [Хазанов:  электрон.  ресурс].  Именно  в  годы 
эмиграции были созданы самые известные его произведения – романы «Мефистофель. 
История одной карьеры» и «Патетическая симфония». Произведения, непосредственно 
повествующие  об  эмиграции,  –  «Бегство  на  север»,  уже  послуживший  материалом 
нашего  исследования  [см.:  Поршнева,  Праздничных  2013],  и  «Вулкан»,  который  мы 
рассмотрим  в  данной  статье,  –  являются  менее  известными  и  не  переведены  на 
русский язык. 
Роман  «Вулкан»  написан  в  1939  году,  когда  писатель  уже  перебрался  в  Америку. 
Главные  герои романа – немецкие  эмигранты, покинувшие Германию  после  событий 
1933 года. Место действия романа – Европа и Америка, страны, где оказались немецкие 
эмигранты после  событий 1933  года, иногда действие переносится  в  саму Германию. 
Сюжетные  линии  отслеживают  события жизни  каждого  их  главных  героев,  иной  раз 
пересекаясь  или  неожиданно  обрываясь.  Роман  повествует  о  переживаниях 
эмигрантов, у которых отняли родину, об их попытках бороться против нацизма, об их 
сомнениях  и  невзгодах.  Большое  количество  сюжетных  линий  позволяет  читателю 
пронаблюдать  ситуацию  с  разных  ракурсов  и  понять  специфику  авторского  видения 
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нацистского режима. Представление же человека о каком‐либо объекте или явлении, 
совокупность признаков, приписываемых этому объекту, называют концептом. 
В целом концепт – это ментальная единица, универсальное понятие. Однако в данном 
случае  речь  идёт  о  художественном  концепте,  когда  решающим  фактором  является 
личность  воспринимающего  человека.  Воспользуемся  определением  Д.С.  Лихачёва: 
«Концепт  –  это  обобщенная  мыслительная  единица,  которая  отражает  и 
интерпретирует  явления  действительности  в  зависимости  от  образования,  личного 
опыта,  профессионального  и  социального  опыта  носителя  языка»  [Лихачёв  1993:  4]. 
Концепт  вербализуется  посредством  лексических  единиц  (слов,  иногда 
словосочетаний). Как и в наших предыдущих работах [Поршнева, Праздничных 2013], в 
рамках  настоящего  исследования мы  собираем  лексические  репрезентации  концепта 
«наци»  с  целью  построить  его  номинативное  поле,  проанализировать  его  и  далее  на 
основе данного анализа сделать вывод об авторской специфике концепта. 
В  тексте  романа  насчитывается  266  номинаций  наци,  которые  можно  условно 
разделить на следующие категории: 
1) фюрер – 44,  
2) правительство – 20,  
3) наименования органов власти / инстанций / должностей – 51, 
4) собирательные наименования нацистов – 129, 
5) обозначения нацизма как исторического феномена – 22. 
 
Около половины всех номинаций составляют наименования нацистов в массе, причём 
необходимо заметить, что номинации также отличаются особым разнообразием,  а не 
только  численным  превосходством.  Около  пятой  части  номинаций  составляют  две 
категории:  наименования  Гитлера  как  вождя  движения  и  наименования  органов 
власти,  инстанций  и  должностей.  Наименее  многочисленными  являются  категории 
номинаций  правящей  верхушки  и  номинаций,  характеризующих  эпоху  нацистов  в 
целом.  Глядя  на  численное  соотношение  категорий,  можно  сделать  вывод,  что 
подраздел концепта, связанный с нацистами в массе, имеет наибольшее значение для 
автора, так как если «у концепта много видовых названий, значит, об этом необходимо 
детально  говорить,  данная  концептуальная  информация  коммуникативно 
востребована»  [Попова,  Стернин  2007:  193].  Остановимся  подробно  на  каждой  из 
категорий. 
Собирательные наименования наци (129) 
Как мы уже отметили выше, данная категория концепта имеет наибольшую для него 
важность  и  обладает  сложной  структурой.  Собирательные  наименования  можно,  в 
свою очередь, разбить на подгруппы: 
• нейтральные наименования – 73: Nazis (55), Faschisten (11), Nationalsozialisten (2), 
idealistische Anhänger Hitlers  (2), Getreuen des Führers  (1), Parteigenossen  (1), Auftraggeber 
(1), Braunhemde (1). 
Следует отметить,  что  сами наименования нейтральны и не несут в  себе негативной 
оценки, однако в тексте произведения они являются контекстуальными синонимами 
всех  нижеследующих  номинаций,  имеющих  ярко  выраженную  негативную  оценку. 
Истинное  значение  данных  номинаций  раскрывается  лишь  в  контексте  –  например, 
«наци воняют»  [Mann 1999:  68].  В  следующем отрывке нейтральные  слова Faschisten, 
Beamter  и  Geheimagenten  являются  синонимами  слов  Teufel,  satanisches  Gesicht: 
«…tausend Teufel präsentieren sich in den kleidsamen Uniformen römischer Faschisten, oder in 
der  korrekten  Tracht  preußischer  Beamter  und  sächsischer  Geheimagenten;  das  satanische 
Gesicht  hat  viele  Formen…»  [Mann  1999:  276]. Teufel  означает  ‘дьявол’  и  априори несёт 
крайне  негативную  оценку,  и  поскольку  фашисты,  чиновники  и  тайные  агенты 
являются  одними  из  его  многоликих  проявлений,  эта  негативная  оценка 
распространяется  и  на  эти,  на  первый  взгляд  нейтральные,  слова.  Следует  также 
отметить,  что  само  явление  национал‐социализма  в  романе  характеризуется  словом 
infernalisch,  то  есть  ‘дьявольский’.  Для  каждой  из  приведённых  номинаций  в  романе 
находится подобный контекст. 
• стилистически окрашенные наименования: 
– жестокость и агрессия – 19: Mörder (8), Teufel (4), Tyrannen (1), Ungeheuer (1), Monster 
(1), Räuber (1), Angreifer (1), Aggressiven (1), Sadisten (1). 
Номинации данной подгруппы позволяют заключить, что концепт «наци» в понимании 
Клауса  Манна  включает  в  себя  такое  качество,  как  нечеловеческая  жестокость, 
поскольку  около  половины  номинаций  в  данной  подгруппе  являются  синонимами 
слова  «чудовище»  в  значении  ‘мало  напоминающий  человека,  не  обладающий 
человеческими  качествами’.  Номинация  Räuber  раскрывает  животную  природу 
жестокости нацистов, их хищность, а номинация Sadisten наводит на мысль о том, что 
нацисты не просто убийцы (Mörder): они этими убийствами наслаждаются. 
– неодобрительные наименования – 17: Feinde (7), les sales boches (4), Bursche (4), dumme 
Buben (1), Jungens (1). 
В представленных номинациях чётко прослеживается пренебрежительное отношение 
к  сторонникам  нацизма.  Три  последние  номинации  указывают  на  незрелость 
большинства из них и на их неспособность трезво, как подобает взрослому человеку, 
оценивать  ситуацию,  вследствие  чего  они  названы  «мальчишками»  (Buben). 
Номинация les sales boches используется иностранцами по отношению к любым немцам, 
поскольку  считают  их  нацистами  всех  без  исключения.  Презрение  не  наблюдается  в 
номинации  Feinde,  однако  неодобрение  здесь  присутствует:  слово  враг  означает 
человека,  борющегося  за  противоположные идеалы. И  если идеалы немецкой  элиты, 
находящейся  в  эмиграции,  ставят жизнь и  благополучие  человека  превыше  всего,  то 
идеалы  нацистов  античеловечны  по  сути  и  не  могут  не  вызвать  неодобрительное 
отношение. 
–  отсутствие  культуры  и  интеллекта  –  13:  Plebejer  (3),  das  Gesindel  (2),  Barbaren  (2), 
Hunnen  (1), Proletarier  (1), Dreck  (1), nationalistische Pöbel  (1), blöde Hunde  (1), die Menge 
(1). 
Все  без  исключения  перечисленные  лексические  репрезентации  концепта  являются 
собирательными и  применяются по  отношению к  толпе,  скоплению неуправляемого, 
некультурного, нецивилизованного сброда, жаждущего хлеба и зрелищ. 
В этой связи очень показателен следующий пример: «…die Faschisten, die Hunnen – nicht 
einmal  kämpfen müssen  sie!  Sie  begegnen keinem Widerstand,  keinem Gegner,  als wäre  es 
eine Naturkatastrophe!»  [Mann  1999:  507].  Нашествие  варваров‐нацистов  сравнивается 
со стихийным бедствием, от которого нет спасения, – настолько велика сила толпы и 
настолько бесполезны попытки с ней бороться. 
– иронические наименования – 4: neu­deutsche Erlöser (1), „Bewahrer“ der heiligsten Güter 
(1), „Hüter der Ordnung“ (1), die Männer des Volkes (1). 
Суть иронии заключается в том, что значение слова, реализуемое в контексте, является 
противоположным его словарному значению, и поэтому все приведённые номинации 
имеют  полное  право  называться  ироническими.  «Избавители»  немецкого  народа  на 
деле отправляют несогласных немцев в концлагеря и тюрьмы, «хранители» ценностей 
и  порядка  представляют  собой  сброд,  дорвавшийся  до  полномочий.  Люди  народа,  в 
идеале  обязанные делать  всё  для  его  блага,  загнали  этот народ  в  клетку нацистской 
идеологии. 
Итак, рассмотрев все лексические репрезентации самой большой категории концепта, 
мы можем сделать следующий вывод: главными характеристиками нацистов являются 
агрессия и жестокость, неспособность дать объективную оценку ситуации, отсутствие 
высоких моральных стандартов, образования и культуры, двуличие и лживость. Даже 
нейтральные номинации в контексте становятся носителями одной из перечисленных 
характеристик. 
Названия официальных органов, инстанций, должностей (51) 
Следующим по численности, а, значит, и по значимости категорией концепта являются 
официальные  названия  структур,  подразделений  и  должностей,  связанных  с 
аппаратом  управления  Третьего  рейха.  Поскольку  наименования  официальны  и 
общеприняты,  сами  по  себе  номинации  нейтральны,  и  полное  представление  об  их 
авторском  видении  нам  опять  же  даёт  лишь  контекст.  Внутри  категории  можно 
выделить следующие группы номинаций: 
– государство – 13: das Dritte Reich (2), das Regime (10), deutsche Behörde (1); 
– организации / институты – 21: S.A. (11), Gestapo / geheime Staatspolizei (8), Hitler­Jugend 
(1), Reichswehr (1); 
– должности – 17: die SS­Leute (3), Spitzel (9), Spionen (2), Agenten / Geheimagenten (3). 
Если  судить  по  частотности  употребления  (т.е.  по  количеству  лексических 
репрезентаций), то наиболее важными из инстанций Третьего рейха в данном романе 
являются  штурмовые  отряды,  сыгравшие  решающую  роль  при  захвате  власти 
национал‐социалистами,  а  также  тайная  государственная  полиция  гестапо  и  её 
многочисленные  агенты.  Функция  обеих  организаций  заключалась  в  обеспечении 
власти нацистов путём насилия, а также в тотальном контроле над населением страны. 
В качестве обобщения скажем, что государственные силовые структуры и их служащие 
являлись  основой  существования  Третьего  рейха,  что  нашло  свое  отражение  в 
лексической репрезентации концепта «наци» в изучаемом романе. 
Фюрер (44) 
Hitler / Herr Hitler (23), der Führer (13), Reichskanzler (1), Hauptmann (1), Meister (1), Herr 
(1), böhmischer Gefreiter (1), Tyrann (1), Diktator (1), Antichrist (1). 
Третьей  по  значимости  составляющей  концепта  наци  в  романе  «Вулкан»  являются 
номинации, относящиеся к вождю НСДАП Адольфу Гитлеру. В романе прослеживаются 
различные отношения к этой исторической фигуре, однако номинации этой категории 
более однородны, чем в других категориях концепта. Их условно можно разделить на 
нейтральные и имеющие негативную оценку. 
Нейтральные номинации составляют большинство в данной категории, и в основном 
они  указывают  на  пост,  занимаемый  Гитлером,  хотя  одна  номинация  böhmischer 
Gefreiter  ‘богемский  ефрейтор’,  которая  никогда  не  встречалась  нам  ранее,  говорит  о 
прошлом  Гитлера.  Из  этого  можно  заключить,  что  почти  всегда  имя  Гитлера 
ассоциируется  с  должностью  рейхсканцлера,  человека,  ответственного  за 
преступления нацистского режима. 
Номинаций с негативной оценкой всего три: тиран, диктатор и антихрист. Первые две 
говорят  об  авторитарности  и  жестокости  нацистского  режима  (ещё  раз 
подтверждается  решающее  значение  силы  как  источника  власти).  Номинация 
«антихрист»  требует  особого  рассмотрения.  Согласно  христианской  мифологии, 
антихрист –  главный противник Христа, и  его появление должно было ознаменовать 
конец  света.  Христос  известен  своей  любовью  к  людям,  то  есть  антихрист  как  его 
противоположность  людей  ненавидит  и  приносит  им  лишь  страдания.  Гитлер 
предстаёт  перед  нами  как  основоположник  антигуманной  нацистской  идеологии  и 
инициатор  Второй  мировой  войны,  количество  жертв  которой  давало  основание 
полагать,  что  она  была  концом  света.  На  политическом  собрании,  где  говорится  о 
приближении войны, один из героев романа описывает «апокалиптические картины» 
и «тот ад, который сейчас подготавливается» [Mann 1999: 379]. «Подготовка тотальной 
войны»  [Mann  1999:  484]  влечет  за  собой  «большой  возврат  к  варварству», 
«устрашающее возвращение в ночь и смерть» [Mann 1999: 484–485]. Наци видят свою 
задачу в том, чтобы «распространять адский шум» и «сделать землю адом» [Mann 1999: 
485]. 
Правительство (20) 
Наименьшее  значение  в  категориальной  структуре  концепта  придаётся  членам 
правительства Третьего рейха. Главный акцент в номинациях делается на том, что эти 
генералы наделены властью и являются новыми хозяевами страны: die Regierung  (2), 
Rosenberg (1), Goebbels (1), die Köpfe der Staat (1), Spitze des Regimes (1), neue Machthaber 
(1), die Mächtigsten (1), Herren in Berlin (2), die deutschen Herren (1), bösartige Generäle (1), 
eine Clique von Generalen (1), Faschistenpack / das Pack (5), Scheißbande (1), Demagogen (1). 
Исторический феномен (22) 
Данная категория является одной из  самых малочисленных и при этом номинативно 
плотных, то есть представленных наиболее разнообразными номинациями, категорий. 
Разделим её на следующие группы: 
– нейтральные: Nationalsozialismus (1), Faschismus (2). 
Нейтральные номинации данной категории не являются исключением  и в контексте 
приобретают  резко  отрицательное  значение:  «der  infernalische  Phänomen 
„Nationalsozialismus“»,  «die  totale  Barbarei,  die  der  Nationalsozialismus  bedeutet»  [Mann 
1999:  102].  Национал‐социализм  как  разновидность  тоталитарного  государственного 
устройства представляется автору варварством и дьявольщиной. 
–  характеристики:  Barbarei  (6),  Schweinerei  (2),  Sauerei  (3),  Tyrannie  (1),  aggressives 
Neuheidentum  (1),  Schande  der  Welt  (1)  –  данные  абстрактные  существительные 
являются  ведущими  характеристиками  нацистского  режима  и  являются 
контекстуальными синонимами словам Nationalsozialismus и Faschismus. 
Apokalypse  (1)  – видение нацистского режима как предзнаменования конца  света  (см. 
Antichrist). 
–  постановка: makabre  Veranstaltung  (1),  Farce  (1),  Schwindel  (1)  –  данные  номинации 
свидетельствуют о том, что режим национал‐социалистов был изначально построен на 
обмане и существовал на лжи и двуличии. 
Таким образом, мы проанализировали сложную структуру концепта «наци» в романе К. 
Манна  «Вулкан»  и  пришли  к  следующим  умозаключениям:  как  и  во  всех  изученных 
нами  ранее  произведениях,  концепт  имеет  ярко  выраженную  негативную  окраску. 
Решающую роль в понимании лексических репрезентаций концепта играет контекст, 
который  сообщает  негативную  составляющую  даже  нейтральным  номинациям. 
Центровое  положение  в  концепте  занимают  нацисты  в  массе,  ярые  сторонники 
режима, главными характеристиками которых являются жестокость, отсутствие ума и 
культуры  и  необразованность.  Двумя  другими  основополагающими  категориями 
концепты  являются  государственные  инстанции  и  чиновнический  аппарат  Третьего 
рейха, осуществляющий всесторонний контроль над обществом, и Гитлер как фигура, 
олицетворяющая власть нацистов. 
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"Нет человека, который был бы как остров…": концепт «остров» в 
тетралогии А. Тор. 
 
       «Нет человека, который был бы как Остров,  сам по себе, каждый человек 
есть часть Материка, часть Суши...  смерть каждого Человека умаляет и меня, 
ибо я един со всем Человечеством» [8]. Это цитата из проповеди английского 
поэта  Джона  Донна.  Здесь  поэт  говорит,  что  каждый  человек  неизбежно 
является  частью  «суши»  ‐  т.е.  всего  человечества,  каждый  несёт 
ответственность  за  всё  человечество,  потеря  каждого  человека,  вне 
зависимости  от  его  национальной  или  религиозной  принадлежности, 
является  потерей  для  всего  человечества.    Он  утверждает  безусловную 
ценность  каждого  человеческого  существа,  каждой  жизни  –  к  осознанию 
которой приходит   главная героиня романа шведской писательницы Анники 
Тор.  
       Героиню зовут Штеффи. Она родом из Вены, еврейка. У неё трудная судьба: 
начинается Вторая мировая война, Вена захвачена, разрушена, евреям там нет 
места,  Штеффи,  до  двенадцатилетнего  возраста  жившая  счастливо  и 
беззаботно  со  своей  любящей  семьёй,  проходит  через  всевозможные 
унижения – и, в конце концов, со своей сестрой отправлена в Швецию, которая 
у  ту  пору была нейтральной  территорией.    В Швеции  ей предстоит  жить на 
острове  в  море  (именно  так  –  «Остров  в  море»  –  называется  первая  часть 
тетралогии) Этот самый остров, призванный стать её «убежищем» от агрессии 
внешнего мира, одновременно является конкретным физическим измерением 
мира  Штеффи,  и  неким  метафорическим  объектом  –  островом,  которым 
ощущает себя героиня. По‐шведски, она не говорит, но, что более важно,   она 
не может и не хочет вовсе искать общий язык с людьми, она отчуждается даже 
от  своей  сестры  –  единственного  человека,  связывающего  Штеффи  с  её 
прошлой жизнью,  единственного  родного  человека,  не  говоря  уж  о  том,  что 
Нелли (сестра) единственная владеет родным для Штеффи немецким языком. 
Штеффи  ощущает себя абсолютно несчастной, она чужая, она одинока и она 
намеренно не делает ничего для того, чтобы это изменить.  
Штеффи ассоциируется с островом, эксплицитно и имплицитно: к примеру, в 
один  из  моментов,  когда  она  испытывает  отчаянное  одиночество,  сидя  на 
пляже и не желая играть и купаться с остальными, её одеяло – это «маленький 
островок, на котором Штеффи осталась совсем одна» [2; 57].  
Поначалу  Штеффи  желает  закрыться  от  всех.  Это  самоизоляция.  Но 
постепенно она учится понимать свою приёмную мать (а это важный для неё 
персонаж),  она  свыкается  с  самими островом  –  вначале  он  был  уродлив для 
неё,  но  теперь  она  видит  настоящую  красоту  этого  места.  И  её  начинает 
тянуть  к  «большой  земле»,  она  хочет  «чувствовать  связь  с миром». Штеффи 
рассказывает  об  этом  своём  желании  Свену,  –  юноше  из  интеллигентной 
семьи, приехавшему с «большой земли», и он же, как бы в подтверждение её  
желания,  зачитывает  ей  приведённый  отрывок  из  Джона  Донна.  О  том,  что 
нет  человека,  который  был  бы  как  остров.  Так  автор  прямо  подводит  нас  к 
этой идее. 
Вскоре  мечта  героини  сбывается,  она  поступает  в  школу  в  Гётеборге, 
живёт на материке. Но остров не исчезает из её жизни. В романе появляется 
новый  образ,  тоже  своего  рода  остров  –  это  пруд  белых  лилий,  маленький 
водный  островок  в  большом  городе,  в  частности  Штеффи  сравнивается  с 
лилиями, которые зимой замерзли, но чьи сильные корни были живы – так и 
в ней где‐то глубоко были силы (силы жить, силы не отчаиваться), хотя жизнь 
была  тяжёлой.    Кроме  того,  остров  в  море  остается  для  Штеффи  домом,  в 
сложные  моменты  она  убегает  туда  из  города,  словно  стремясь  спрятаться, 
изолироваться  от  большого  мира,  а  город  даже  с  друзьями  и  любимым 
человеком домом для неё не становится. 
В  конце  тетралогии  героиня  уплывает  в  Америку,  большую  далёкую 
страну  за  морем.  Она  вновь  отрывается  от  почвы,  перестаёт  быть  шведкой, 
как перед этим перестала быть австрийкой.  
Безусловно, остров – это символически нагруженный образ. Обратимся к 
основным символическим значениям острова.  
Во‐первых, это райское место, там царит бесконечное счастье, нет горя 
и страданий  ‐ так называемые мифические «острова блаженных» ‐ но достичь 
которых  обычным  путем  невозможно,  это  некая  разновидность 
потустороннего рая, который пытаются локализовать в мире посюстороннем 
[3; 192]. 
Такого  рода  «острова  блаженных»  имели место  в  мифологиях  многих 
народов:  у  древних  римлян  и  греков,  древних  китайцев,  индейцев  Америки, 
кельтов, славян и др. [7]. 
Во‐вторых, остров – это символ мира умерших, потустороннего мира. 
В‐третьих,  это  символ  пассивного  убежища,  безопасного  места,  места 
спасения (к примеру, острова женщин в ирландских сагах) [5]. 
С  этим  тесно  связано  следующее,  четвёртое,  символическое  значение: 
остров ‐ это символ одиночества и изоляции. 
И,  наконец,  в  контексте  юнгианства  остров  –  это  центр  личности,  Я, 
психическая  целостность  человека,  остров —  образ  духовного  мира  в  хаосе 
материального существования (а хаос – окружающая его стихия воды) [4]. 
Штеффи  сравнивается  с  островом.  И  каждый  из  названных  выше 
символических смыслов так или иначе реализуется в её образе, её жизненном, 
духовном пути. Она оторвана от родного ей мира, она чужая в чужой стране. В 
какой‐то  степени  это  для  Штеффи  и  потусторонний  мир  –  ведь  общение  с 
миром  «живых»,  так  сказать,  людей  –  людей,  всегда  существовавших  в  её 
жизни и составляющих её  смысл и радость (семья) – становится практически 
невозможным. Они словно умирают для неё.  
По  мере  её  примирения  с  новым  миром,  остров  становится  для  неё  и 
неким убежищем, укрытием, куда она убегает в сложные моменты. 
Разумеется,  для  Штеффи  осознание  себя  как  острова  (чего‐то 
существующего  отдельно  от  всего  остального  мира,  не  имеющего 
возможности с ним слиться, стать его частью) является важной составляющей 
её  духовного  роста,  т.к.  она  понимает,  что  существовать  она  может  только 
независимо,  не  становясь  на  сто  процентов  ни шведской,  ни  еврейкой  –  ни 
христианкой,  ни  иудейкой  (Штеффи,  по  настоянию  своей  приёмной матери, 
вступает  в  Пятидесятническую  церковь  –  одно  из  позднепротестантских 
течений  христианства,  но,  став  христианкой,  она  не  чувствует  никакой 
разницы  с  тем,  что  было  раньше,  она  остаётся  самой  собой).  Так  Штеффи 
становится  целостной  личностью,  цельным  «я»  и  можно  говорить  и  о 
реализации юнгианского значения образа острова. 
Но  один  из  символических  смыслов  не  реализуется.  Это  остров  как 
райское место, что неслучайно.  
На  протяжении  всех  четырёх  частей  романа  мы  видим  духовное  и 
психологическое  взросление,  развитие  главной  героини.  В  ходе  него  она 
приходит  к  пониманию  важности  тех  жизненных  ценностей,  которые  не 
связаны  с  конкретной  национальной  культурой  или  религией  (как  было 
упомянуто  выше,  она  не  хочет  становиться  ортодоксальной  иудейкой  или 
христианкой  и  т.п.).  Первостепенное  значение  имеют  ценности 
надкультурные,  или  внекультурные  –  общечеловеческие  ценности:  семья, 
дружба,  гуманизм,  равная  ценность  всех  людей.  Так,  для  Штеффи  не  имеет 
значения национальная принадлежность её друзей и любимого человека. 
Так, мы видим, что Штеффи является своеобразным вечным странником. 
И  здесь  представляется  возможным  провести  параллель  с  другим  вечным 
странником  –  Агасфером,  Вечным Жидом,  обреченным  на  скитания.  К  тому 
же,  Штеффи  тоже  еврейка.  Вечные  скитания  Агасфера  –  плата  за  его 
преступление  (во  всяком  случае,  так  считается,  однако  поступок  Агасфера 
противоречив  и  неоднозначно  оценивается  [6],  Штеффи    тоже  словно 
расплачивается  за  свои  грехи  –  за  то,  что  она  еврейка  (именно  поэтому  она 
разлучена  с  семьёй,  оторвана  от  дома,  вырвана  из  детства).  Подчеркнём 
особую важность аспекта обречённости.  Вечный Жид обречён на скитания, он 
должен  идти  и  не  будет  ему  «ни  покоя,  ни  смерти».  Так  и  наша  героиня 
обречена на передвижения с места на место: Вена – остров в море ‐ Гётеборг  и 
три разных адреса и в Гётеборге – и,  в конце, Америка. Обречённость эта не 
столько  физическая,  сколько  психологическая.  Она  могла  бы  остаться  в 
Швеции,  на  острове  или  на  материке.  Героиня  понимает,  что  вернуться    в 
родную  Вену,  Вену,  которую  она  знала  и  в  которой  провела  счастливое 
детство, невозможно. Представляя себе разрушенный во время войны город, 
она осознает,    что у нее «больше нет дома»  [1; 108]. Утраченный рай уже не 
вернуть.  Штеффи  начинает  задаваться  вопросом,  «будет  ли  у  нее  снова 
семья»,  ведь  она  не  видела  родителей  уже  несколько  лет,  и  «можно  ли 
встретиться  через  четыре,  пять  или  шесть  лет  и  жить,  словно  ничего  не 
случилось?». Это ощущение оторванности от всего мира усугубляется тем, что 
Штеффи знает, что ее младшая сестра «будет чувствовать себя по‐настоящему 
дома в Швеции, а не в Вене» [1; 109].    
Итак, Штеффи выбирает продолжение пути, она чувствует необходимость 
этого, т.к. приходит к выводу, что настоящего дома уже, скорее всего, не будет 
нигде – вернуться в родную Вену невозможно, остаться в Швеции – тоже. Эта 
необходимость  вечного  движения  не  делает  её  счастливой,  она  на  него 
обречена. Душевный покой оказывается недостижим.  
К тому же, Штеффи – своеобразный «вечный ребёнок» (образ, связанный с 
образом  вечного  скитальца),  но  не  в  смысле  нежелания  взрослеть,  а  в  том 
смысле,  что  она  никогда  не  достигнет  той  «взрослости»,  которая  будет 
обозначать остановку, некий конечный пункт её скитаний и поисков, которая 
будет  обозначать  достижение  рая.  Такой  же  вечный  ребёнок  и  Маленький 
Принц  Сент‐Экзюпери  –  и  такой  же  вечный  странник.  Путешествие 
Маленького принца тоже является поиском, имеет целью познание себя. Для 
него  оставить  Розу  так  же  тяжело,  как  для  героини  романа  Анники  Тор 
оставить  свою  приёмную  семью  в  Швеции,  но  они  оба  осознают 
необходимость этого. Маленький принц так же оторван, изолирован – у него 
есть  свой  остров,  его  планета.  Вспомним,  как  Роза  сетует  на  отсутствие  у 
людей корней – «ведь это очень неудобно». Так люди оторваны от почвы. Все 
люди  –  вечные  странники,  потерявшие  корни.  Но  потеря  корней  в  данном 
случае  не  является  чем‐то  абсолютно  негативным,  т.к  чрезмерное 
«укоренение»  может  привести  к  катастрофе,  мы  помним,  что  происходит  с 
планетой,  на  которой  расплодились  баобабы  –  а  это  символ  нацизма, 
чрезмерного  стремления  «укорениться»,  ориентация  только  на  своё 
национальное  наследие,  отторжение  других  культур  и  стремление  их 
уничтожить.  
Как же связаны остров у Донна и метафорический остров у А. Тор, ведь в 
итоге Штеффи как раз и оказывается островом, сама по себе? 
Нам представляется,    что  человек    здесь  должен пониматься  островом  в 
том смысле, что он несёт свою ответственность перед всем человечеством, а 
это  проявляется  в  идеях  гуманизма,  равенства  всех  людей  –  и  любви.  Но 
чтобы понять это, нужно быть таким метафорическим островом – потому что 
только активный духовный поиск может привести человека к осознанию того, 
каждый  человек  –  часть  единого  целого,  и  потому  все  мы  несём 
ответственность  за  всех.  Т.е.  чтобы  осознать  себя  частью  целого,  чтобы 
понять, что нет человека, который был бы как остров, сам по себе, нужно этим 
островом стать.  
Можно сказать, что все мы в определённой степени странники, но растут в 
своих странствиях и приходят к осознанию этого   далеко не все.  
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Творчество  Г. Грасса в 1990­2000­х гг.: парадоксы   трансформации 
автобиографического материала (на примере романа­притчи «Фотокамера») 
 
Историческая и  биографическая правда,  раскрывающиеся  в  результате работы 
памяти  и  воображения  составляют  в  творчестве  «позднего»  Грасса  синкретичное, 
неразделимое единство. 
 В  1990‐2000‐х  гг.  выходят  его  романы  «Широкое  поле»(1995),  «Мое  столетие» 
(1999),  «Траектория  краба»(2002),  «Луковица  памяти»  (2006),  «Фотокамера»(2008). 
Вымышленное  уже  сменяется  правдивым,    а  правдоподобное  –  документальным,  и 
такая  писательская  стратегия  трактуется  самим  Грассом  как  неизбежная  работа 
сознания  по  детальной  реконструкции  прошлого  и  настоящего,  а  также  по 
моделированию  будущего.  Данный  период  творчества  является  наиболее 
продуктивным  для  создания  писателем  автобиографического  нарратива.  Если  в 
произведениях  60‐70‐х  г.г.  он  лишь  подходил  к  документально‐мемуарному  жанру 
(роман «Из дневника улитки») и автобиографическое начало было еще редуцировано, 
а  в  ряде  произведений  («Камбала»,  «Встреча  в  Тельгте»,  «Крысиха»)  читатель 
сталкивался даже с  гротескно‐аллегорической трансформацией авторской биографии 
в  контексте  истории  Германии,  то  в  позднем  периоде  творчества  Грасс  решается  на 
прямой автобиографический документализм. 
В  творчестве «позднего» Грасса можно выделить три тенденции: 
1) прямой «мемуарный» автобиографизм («Мое столетие», «Луковица памяти»); 
2)  внеавтобиографический  документализм  («Траектория  краба»,  «Широкое 
поле»); 
3)  специфическая  притчевая  трансформация  автобиографического  материала 
(данную тенденцию мы рассмотрим на примере романа «Фотокамера»). 
 В  позднем  творчестве  наиболее  влиятельной  является  первая  из  этих 
тенденций  («Луковица  памяти»,  «Мое  столетие»),  а  вторая  тенденция  выражена 
слабее,  однако  также  присутствует  в  произведениях  «позднего»  Грасса.    В  этих 
произведениях  автор  предлагает  читателю  сложный  «гибрид»  фикции  и  документа, 
публицистики  и  исповеди.  И  такая  синкретичность  становится  типичной 
повествовательной формой для произведений «позднего» Грасса.  
«Прошлое  всегда  найдет  способ  догнать  нас,  и  своими  победами  в  этом 
состязании  с настоящим оно не в последнюю очередь обязано литературе. Какую бы 
память ни оставил нам по себе прошедший век ‐ войны и геноцид,  голод и инфляция, 
долгое  всевластие  идеологий  и  их  бесславное  и  внезапное  банкротство, ‐  о  ней 
свидетельствовали  писатели,  в  большинстве  случаев  противореча  официозной 
историографии,  иногда ‐  вынужденно ‐  шифруя  свои  сообщения  и  иногда  опережая 
свое  время...  Это,  во  всяком  случае,  литература  умеет ‐  она  и  правда  ни  на  что  не 
закрывает глаза, она и правда ничего не забывает, она и правда прорывает молчание» 
[1]‐ ‐ скажет Грасс позднее в одном из своих интервью. 
 Исследователь‐грассовед В.В. Котелевская в своей работе подчеркивает именно 
условную  природу  «документальности»  «позднего»  Грасса:  «Амбивалентность 
фотографии,  обладающей и фактографическим качеством, и  сюрреальным эффектом, 
свойством сохранять и искажать след времени, транслируется Грассом на саму природу 
художественного  повествования.  …  Как  и  странная  фотокамера,  она  затемняет  и 
выводит на свет смыслы человеческих поступков, репрезентирует и утаивает. Именно 
в таком ключе трактуют фотографию современные теоретики медиа и искусствоведы, 
признавая  за  этим  техническим  визуальным  устройством  способность  порождать 
неожиданные  смыслы  в  зазоре  между  тривиальностью  технической  процедуры  и 
магией конечного продукта» [3; 87‐91]. 
Исходя из  вышесказанного, можно  говорить о  том,  что  синтетическая природа 
грассовских  текстов позволяет писателю  создать  особый мир  «на  границе»,  на  грани 
между  фикцией  и  документом,  фантасмагорией  и  правдой.  Такой  феномен 
«пограничного»  вымысла  –  специфической  притчевой  трансформации 
автобиографического  (документального)  материала  мы  находим  в  романе 
«Фотокамера. Истории из темной комнаты» (2008). 
Роман  посвящен  Марии  Рама  –  реальной  женщине  из  жизни  писателя,    его 
подруге‐фотографу.  Однако  в  ходе  повествования  реалистические  и 
фантасмагорические черты героини перемешаны, а ее образ вырастает до своего рода 
аллегории.  Фотограф  Мари  воплощает  тип  художника,  фиксирующего 
действительность,  однако,  в  силу  иррациональных  законов  работы  воображения, 
памяти, творческой фантазии, искажающего и преобразующего ее одновременно. 
Если  в  мемуарной  «Луковице  памяти»  Грасс  писал  о  мучительности 
хронологического порядка повествования для его вспоминающего сознания, уповал на 
силу  монтажной  склейки  и  свободного  движения  памяти  (по  возможности  сохраняя 
жесткую  хроникальную  рамку),  то  в  «Фотокамере»  Грасс  отказывается  от  этой  дани 
автобиографическому  документализму  и  выбирает  свободное  курсирование 
воображения вокруг фактологии своей жизни, тематики и смыслов своего творчества. 
Стихийный,  метафорически,  а  не  фактографически  оформленный  порядок 
развертывания  сюжета  передается  уже  в  самой  системе  заглавий:  они  ничего  не 
сообщают  о  датировках,  о  последовательности  и  вехах  авторской  «биографии»,  они 
никак  не  пронумерованы.  Их  логика  –  исключительно  поэтическая  и  указывает  в 
большей  мере  на  интенцию  притчевого  иносказания,  утаивания,  ускользания,  чем 
обнажения  и  разоблачения:  «Уцелевшие»,  «Без  вспышки»,  «Чудесным  образом», 
«Морока»,  «Загадай  желание»,  «Оглядываясь  назад»,  «Моментальные  снимки», 
«Темные  делишки»,  «Из  поднебесья».  Таким  образом,  тематизирована 
фотографическая  съемка  как  таковая,  ее  моменты  уподобляются  работе 
художественного воображения. 
Сам  замысел  романа  раскрывается  в  первой  главе:  «Жил‐был  отец; 
состарившись,  оно  позвал  к  себе  сыновей  да  дочерей…»[2;9].  Далее  описывается 
намерение  отца  выслушать  всех  детей  по  очереди,  записать  их  воспоминания  и 
суждения  об  отце  на  диктофон  и  разобраться  в  самом  себе.  Грасс  возвращается  к 
актуальной  для  него  теме  суда,  ответственности,  только  теперь  роль  «судей» 
передоверена  его  детям:  «Щадить  они  отца  не  намерены»[2;9].  Иносказательная 
стилистика «Фотокамеры», на наш взгляд, ближе всего повести «Из дневника улитки», 
где  тоже  была  выбрана метафора‐лейтмотив  (медленно  ползущая  в  будущее  улитка, 
оставляющая след прошлого): здесь такой метафорой становится фотокамера. 
Образы  детей  показаны  с  множеством  психологических  деталей,  а  тема 
фиксации жизни на пленку является ключевой: «Ну, положим, щелкала она не только 
нас,  детей.  Папочкины  женщины  тоже  попадали  в  объектив,  одна  за  другой;  вот 
смотрите – сначала наша мама, которая на каждом фото выглядит так, будто исполняет 
балетный номер, потом идет мать Лены – у нее всегда обнаженное лицо, за ней следует 
мама  Наны,  она  всегда  над  чем‐нибудь  смеется,    а  дальше  –  последняя  из  четырех 
женщин: мать Яспера  и Пауля,  с  кудряшками  которой  любит играть  ветер»[2;16].  По 
обилию  реалий  из  жизни  Грасса  этот  роман  можно  сопоставить  лишь  с  «Луковицей 
памяти», однако данный роман носит более приватный, интимно‐семейный характер: 
в нем разворачивается образ именно семейного фотоснимка. 
Роль  повествователя  переходит  то  к  разным  детям  Грасса,  то  к  нему  самому, 
показывающему  свою  семью в  колоритных реалистических подробностях  (например, 
образ  сына  Тадделя,  любящего  блошиные  рынки,  его  жены,  несущей  дымящийся 
гуляш; образ сына Георга, пытающегося исправить свои «финансовые косяки»[2;94]; и 
пр.). Из романа можно почерпнуть информацию о любовных перипетиях писателя, его 
удачах и неудачах с издателями, о ссорах детей, и все эти личные страницы погружены 
в историческое время, даны в выпуклой, пластичной манере. 
Однако  мотив  недосказанности  и  аллегоричности  изображаемого  также 
проходит  через  все  произведение  и  ярче  всего  он  воплощен  в  фантазиях  «чудо‐
ящичка»  Марии,  фиксирующей  прошлое,  настоящее  и  будущее.  «Все  это  сказки, 
сказки»[2; 264]. «Сказочным» является и мотив вознесения фотографа Марии на небо, 
и ее чудо‐камера, и само художественное воображение. Грасс демонстрирует основную 
идею своего творчества – идею незавершенного прошлого, вечно длящегося рассказа о 
нем.  Отсюда  –  иносказательный  открытый  финал  романа:  «…быстрый  обмен 
взглядами. Недоговоренные, оборванные на полуслове фразы: заверения в любви, но и 
накопившиеся за долгие годы упреки. Уже отменяется то, что запечатлено на снимках. 
Уже снова детей зовут настоящими именами. А отец скукоживается, чтобы исчезнуть 
совсем.  Уже  слышится шепоток,  отца  подозревают  в  том,  что  он,  дескать,  прибрал  к 
рукам  наследство  Марихен,  фотокамеру  и  все  остальное,  припрятал  у  себя:  впрок, 
чтобы отработать то, что в нем колобродит, покуда он еще жив…»[2;264‐265]. 
Таким  образом,  одно  из  последних  автобиографических  произведений  Грасса 
продолжает  развивать  авторскую  концепцию  «четвертого  времени»  (Vergegenkunft), 
демонстрируя его бесконечную открытость интерпретациям.  
 
Подводя  итог,  отметим,  что  тенденция  автобиографизма  в  1990‐2000‐х  гг. 
выходит  у  Грасса  на  первый план,  это  период,  наиболее  плодотворный в  отношении 
именно жанрового воплощения «биографии писателя» (прежде всего его романы «Мое 
столетие» и «Луковица памяти»). Но и в этих, и  в остальных текстах данного периода 
писатель  отказывается  от  стратегии  целостного  воплощения  одной  жанровой 
установки,  монтируя  несовместимые  в  классической  эстетике  приемы  и  жанровые 
модальности.  
Таким  образом,  автобиография,  как  материал  художественного  творчества, 
предстает у Грасса в виде инструмента познания и изображения коллективной правды 
нации  и  истории,  в  свете  которых  откровения  и  ошибки  отдельной  личности  (в 
частности,  автора)  обладают  не  меньшей  ценностью,  чем  плоды  его  артистического 
воображения.  Грасс  предлагает  такую  модель  персонального  нарратива,  в  котором 
акцентирована  историческая  картина мира,  а  личная  ‐  служит  лишь инструментом  в 
моделировании Истории. 
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УрФУ (Екатеринбург) 
 
Поэтика пространства в романе М. Фриша «Homo Faber» 
 
Расцвет творчества немецкого писателя Макса Фриша (1911‐1991) приходится на 
середину  XX  века.  Еще  при  жизни  он  прославился  как  талантливый  романист  и 
драматург,  а  его  произведения  были  переведены на многие  языки,  в  том  числе  и  на 
русский.  Мировую  славу  писателю  принесли  пьесы  «Санта‐Крус»,  «Бидерман  и 
поджигатели»  и  др.,  а  также  романы  «Штиллер»,  «Homo  Faber»  и  «Назову  себя 
Гантенбайн», составившие своеобразную трилогию в его художественном наследии. В 
этих  произведениях  Фриш  поднимает  проблему  самоидентификации  человека, 
познания им себя и мира, который его окружает. 
Роман «Homo faber» был написан в 1957 году. Он вырос из дневников 1946‐1949 
гг., поэтому в нем, как, впрочем, и во многих других произведениях Фриша, очень силен 
автобиографический  элемент,  дающий  о  себе  знать  уже  на  уровне  сюжета:  в  основе 
романа  лежат  впечатления  автора  от  путешествий  на  Кубу,  в  Мексику,  Италию  и 
Грецию,  история  любви  писателя  к  еврейской  девушке  Кете.  Данный  аспект  уже 
достаточно  изучен  в  отечественном  и  зарубежном  литературоведении.  Предметом 
рассмотрения в настоящей статье будет поэтика пространства в романе «Homo faber». 
Обратимся к сюжету произведения. По словам Золотухиной О. Б., в начале романа 
«Фабер  –  убежденный  холостяк  пятидесяти  лет,  без  дома  и  корней,  человек  вне 
политики,  истории и  нации.  Одиночество персонажа имеет  стратегический  характер: 
Вальтер  не  чувствует  кровной  и  духовной  связи  с  родителями  и  перестает  с  ними 
общаться,  не  знает  любви…  не  нуждается  в  дружбе»  [1;  65].  Ни  с  кем  из  своего 
окружения у Фабера нет теплых, искренних отношений. 
Героя  можно  назвать  материалистом  и  технократом.  «В  романе  точно 
зафиксированы  взгляды  Фабера‐материалиста  на  брак,  семью,  секс, 
незапланированную  беременность,  чувства,  искусство,  судьбу,  технику.  В  данном 
перечислении только последняя позиция маркируется положительно» [1; 66].  
Но  потом  герой  проходит  путь,  в  конце  которого  происходит  разочарование  в 
собственной  жизненной  программе.  По  словам  Золотухиной  Е.Б.,  «путь  Вальтера 
Фабера  представляет  несколько  кругов»,  каждый  из  которых  «имеет  своим  итогом 
смерть (I – друга Иоахима, II – возлюбленной и дочери Сабет, III – самого Фабера)» [2; 
199]. Однако, по нашему мнению, круги представляют собой не вехи на пути героя,  а 
сюжетно‐пространственные единства: важен не только итог каждого из кругов, но и их 
смысловое  содержание  –  те  локации,  которые  посещает  главный  герой.  А 
сопоставление кругов помогает по‐новому взглянуть на проблематику романа.  
Для  описания  художественного  пространства  произведения  мы  будет 
использовать  терминологию  классиков  литературоведения,  в  частности  Ю.  М. 
Лотмана.  Он  характеризовал  пространство  с  помощью  бинарных  оппозиций 
(закрытость  /  открытость,  предметная  заполненность  /  незаполненность  и  т.п.). 
Другим  важным  противопоставлением  является  принадлежность  пространства  к 
центру  /  периферии.  В  зависимости  от  этого  выделяются  несколько  типов  героев: 
герои  «неподвижного,  «замкнутого»  locus'a»,  которые  «не  способны  изменяться»,  и 
«герои  «открытого»  пространства»,  которые  могут  переходить  границы  и 
эволюционировать внутренне [3; эл. ресурс].  
В.  Н.  Топоров  в  своих  работах  выделяет  мифопоэтическое  пространство  как 
особый  тип  пространства  в  художественном  произведении.  Оно  сопряжено  со 
временем,  упорядочено и  не  является  «идеальным,  абстрактным,  пустым»  [4;  340].  В 
нем  тоже  существует  четкое  деление  на  центр  и  периферию:  в  центре  пространство  
«отмечается алтарем, храмом, крестом, мировой осью… высшей персонифицированной 
сакральной  ценностью»  и  выстраивается  вокруг  него  [4;  341].  В.  Н.  Топоров  также 
отмечает  две  линии  поведения  героя  по  отношению  к  пространству:  первая 
«характеризуется  равнодушием,  безразличностью»,  вторая  связана  «с  особым 
интересом  к  пространству,  со  способностью  понимать  его  смыслы»  [5;  241].  Герой 
второго  типа  может  являться  культурным  героем,  который  наделен  способностью 
собирать пространство, превращать его из хаоса в космос. Данная концепция важна для 
нас, так как  пространство Старого Света в романе подходит под эту характеристику и 
является мифопоэтическим. 
Итак,  опираясь  на  идею,  высказанную  Золотухиной  Е.Б.,  мы  предлагаем 
следующие сюжетно‐пространственные единства:  
I. Новый Свет (центр техногенной цивилизации (Нью‐Йорк)) Æ 
«третий мир» (Мексика, Венесуэла) Æ Новый Свет 
II. Новый Свет Æ Старый Свет  (его сердце  ‐ Греция, Афины) Æ 
Новый Свет (Нью‐Йорк) 
III. Новый  Свет  (Нью‐Йорк)  Æ  «третий  мир»  (Венесуэла, 
Мексика,  Куба;  сердце  этого  «мира»  ‐  Гавана)  Æ  Старый  Свет 
(Дюссельдорф, Цюрих, Афины) 
        Герой четко маркирует каждое пространство в зависимости от преобладания в нем 
одного из трех начал: Культуры, Природы, Цивилизации. 
Исходной  точкой  всегда  является  Нью‐Йорк,  который  является  центром  мира 
Цивилизации. Первый и третий круг практически идентичны, они накладываются друг 
на друга:  герой погружается  в мир Природы. Во  втором круге Фабер  вместе  со  своей 
дочерью Сабет вступает во взаимодействие с миром Культуры. Рассмотрим подробно 
каждую из перечисленных выше единиц. 
I. Новый Свет (центр техногенной цивилизации (Нью‐Йорк)) Æ «третий 
мир» (Мексика, Венесуэла) Æ Новый Свет 
По  сюжету  герой  попадает  в  авиакатастрофу.  Среди  пассажиров  он  встречает 
своего знакомого, вместе они решают съездить в Гватемалу на плантацию к Иоахиму 
Хенке,  другу  юности  Фабера.  Но  там  они  находят  Иоахима  повесившимся,  и  Фабер 
возвращается в Нью‐Йорк. 
Как  уже  говорилось  выше,  аэропорт  Нью‐Йорка  является  сердцем 
технократической  цивилизации.  Его  пространство  хаотично,  не  имеет  центра  и 
заполнено  множеством  случайных  людей.  В  начале  романа  Фабер  является  героем 
закрытого пространства Нью‐Йорка. По логике оно должно быть родственным герою, 
но  мы  наблюдаем  совершенно  противоположную  картину.  Вместо  того  чтобы 
принимать  или  осваивать  это  пространство,  Фабер  занимает  позицию  беглеца:  он 
раздражен  и  истощен,    работа  не  приносит  ему  радости,  а  окружающие  вызывают 
только неприязнь. 
Пространства  пустыни  и  Гватемалы  организованы  совсем  по‐другому:  они 
принадлежат  природе,  открыты,  просторны,  находятся  на  периферии.  Тем  не  менее 
они оказываются герою такими же враждебными (он мучается от холода и жары), и он 
также не  собирается их «осваивать». Однако Фабер  становится  героем пути: вместе  с 
географическим перемещением он начинает восстановление связи с прошлым (едет к 
другу, вспоминает свою прежнюю любовь).  
II Новый Свет Æ Старый Свет (его сердце ‐ Греция, Афины) Æ Новый Свет (Нью‐
Йорк) 
Во время круиза внимание Фабера привлекает девушка Сабет. Позже он находит 
ее  в  Париже  и  делает  ей  предложение.  Она  отвечает  согласием,  и  они  совершают 
путешествие по Европе. В Греции девушку кусает змея, и она умирает. Фабер встречает 
любовь своей юности Ганну и узнает страшную тайну: Сабет была дочерью Ганны, а он, 
соответственно, ее отцом. Растерянный Фабер возвращается домой в Нью‐Йорк, но он 
больше не может жить прежней жизнью, скучает по Ганне и дочери. 
На этом этапе Фабер путешествует по пространству, связанному с Культурой. Оно 
является  мифопоэтическим  и  характеризуется  наличием  сакральных  объектов 
(храмов,  музеев),  которые  выполняют  функцию  передачи  культурного  наследия. 
Центром  культурного  мира  является  Греция.  Ее  пространство    противопоставлено 
пространству Нью‐Йорка как упорядоченное, четко организованное – хаотичному.  
По  нашему  мнению,  Сабет  выполняет  некоторые  функции  культурного  героя  в 
произведении.  Без  участия  дочери  Природа  и  Культура  для  Фабера  –  это  мертвые 
изваяния,  безжизненные  объекты. По  отношению к Фаберу  Сабет  занимает  позицию 
просветителя,  проводника в мир Культуры, она ведет с ним споры, что‐то объясняет и 
комментирует.  Однако  девушка  выполняет  лишь  некоторые  функции  культурного 
героя, но по сути не является им. Культура существует сама по себе как некая мощная 
сила и словно диктует действия девушки, стоит за спиной. Сама  героиня не порождает 
новые смыслы, не переделывает пространство под себя.  
Ученые  неоднократно  отмечали  то,  что  пространства,  относящиеся  к  Старому 
Свету,  насыщены  символами  и  аллюзиями,  связанными  с  мифом  об  Эдипе  (голова 
Эринии в музее, мотив слепоты Фабера, мотив инцеста,  смерть от  укуса змеи). Фабер 
является  технократом  и  не  придает  значения  этой  символике.  Но  для  автора 
мифологические аллюзии очень важны: в его представлении Культура является силой, 
которая может изменить судьбу человека. С Культурой связан мотив рока: несмотря на 
то, что главный герой отрицает культуру, она все равно влияет на его жизнь. Смерть 
Сабет  можно  трактовать  как  роковое  стечение  обстоятельств:  она  является 
наказанием  Фаберу  за  его  неправильно  прожитую  жизнь,  неприятие  истинных 
ценностей, неумение любить близких. 
III  обратный  маршрут:  Новый  Свет  (Нью‐Йорк)  Æ  «третий  мир»  (Венесуэла, 
Мексика,  Куба;  сердце  этого  «мира»  ‐  Гавана) Æ  Старый  Свет  (Дюссельдорф,  Цюрих, 
Афины) 
В  Нью‐Йорке  Фабер  бросает  работу  и  расстается  с  любовницей.  Он  совершает 
путешествие  на  плантацию  Герберта,  посещает Кубу.  Там  он  абсолютно  счастлив,  он 
вспоминает разговоры с Ганной и   как никогда хочет жить. Но, вернувшись в Афины, 
Фабер узнает, что у него рак желудка, и умирает во время операции.  
Герой  очень  быстро  становится  чужим  пространству  Цивилизации,  а  на  Кубе 
происходит  окончательный  перелом  в  его  личности.  По  своим  внешним 
характеристикам  пространство  Гаваны  идентично  пространству  аэропорта:  оно 
хаотично, не имеет центра и заполнено множеством случайных людей, у которых есть 
определенная  социальная  роль  (чистильщика  обуви,    счастливого  отца).  Но  после 
путешествия  в  Грецию,  погружения  в  Культуру  коренным  образом  меняется 
восприятие  Фабера.  Он  проклинает  Америку  и  начинает  любить  землю,  которая 
раньше  вызывала  у  него  отвращение,  и  людей.  Герой  поет,  рисует  на  песке,  пишет 
письма  Ганне.  Мы  видим,  как  меняется  стиль  речей  Вальтера  и  общий  стиль 
повествования в романе. Эмоции восторга и счастья преобладают. Из технократа Фабер 
превращается в творческого, «естественного» человека. 
Таким  образом,  посещая  разные  страны,  будь  то  Европа  (известные  своими 
культурными  традициями  Италия,  Греция),  Америка  (занимающая  лидирующие 
позиции  по  росту  индустриализации  США)  или  так  называемые  страны  «третьего 
мира»  (Венесуэла,  Мексика),  герой  не  столько  погружается  в  новую  реальность, 
сколько познает себя. Поэтика пространства, подробно рассмотренная в данной статье, 
тесно  связана  с  эволюцией  образа  главного  героя.  Пространство  маркируется  в  
сознании  героя  положительно  или  отрицательно.  Пребывание  во  многих  из  них 
провоцирует персонажа на рефлексию и размышления, которые носят исповедальный 
характер. Герой меняется, происходит его внутренняя эволюция.  
На  основании  предыдущих  наблюдений  мы  можем  выдвинуть  несколько 
вариантов интерпретации финала произведения в зависимости от типа пространства, с 
которым  взаимодействовал  главный  герой.  Необходимо  отметить,  что  данные 
трактовки  не  являются  взаимоисключающими,  а,  наоборот,  дополняют  друг  друга  и 
подчеркивают разнообразие проблематики романа.  
Взаимодействуя  с  пространством  Цивилизации  (Нью‐Йорком),  Фабер  встречает 
сопротивление  с  его  стороны.  Он  считает  это  пространство  родным,  но  оно 
отталкивает  его.  В  этом  случае  «Homo  Faber»  ‐  это  роман  о  неправильной 
самоидентификации личности. Изначально место Вальтера рядом с родными по духу 
людьми,  которых  он  любит  –  с  Сабет  и  Ганной.  Значит,  его  истинное  место  ‐    в 
пространстве Культуры. Но он неправильно выбирает путь развития, и к концу жизни 
заходит в тупик.  
Второй  вариант  финала  можно  сформулировать  исходя  из  взаимодействия 
главного героя с пространством Культуры. Фабер до конца так и не может понять его. 
Для него Культура остается неведомой и страшной силой, которая управляет жизнью. 
Смерть героя – это результат незнания законов жизни, его «слепоты» и, как следствие, 
наказание за его преступления. Культура детерминирует личность и связывает мир в 
единое целое. Именно поэтому наказан не только Фабер, но и близкие люди, которые 
были связаны с ним.  
Находясь  в  пространстве  Природы,  герой  испытывает  сильные  чувства. 
Пространство Природы в романе отвечает за эмоциональную сторону личности. Когда 
человек принимает мир, познает любовь,  восстанавливает  связь  с  близкими людьми, 
он  чувствует  себя  счастливым,  весь  мир  кажется  ему  родным.  Смысл  финала  –  не  в 
трагической смерти Фабера, а в том, что он наконец‐то понял и почувствовал жизнь.  В 
этом случае «Homo Faber» ‐ это роман о ценности человеческих отношений, потому что 
счастье  и  полнота  жизни  возможна  только  с  другими  людьми  и  в  гармоничном 
сосуществовании с миром.  
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«Мир Будды» и «мир дьявола» в произведениях Кавабата Ясунари и Танидзаки 
Дзюнъитиро (романы «Стон горы» и «Дневник безумного старика») 
 
Легко войти в мир Будды, трудно войти в мир дьявола. 
Иккю 
 
Кавабата  Ясунари  и  Танидзаки  Дзюнъитиро  –  японские  писатели,  творчество 
которых  хорошо    знакомо  западным  читателям.  «Общеизвестно,  что,  когда  решался 
вопрос  о  присуждении  кому‐либо  из  японских  писателей  Нобелевской  премии  в 
области литературы, Танидзаки называли в качестве возможного кандидата наравне с 
Кавабатой Ясунари, несмотря на то, что к тому времени (1968 г.) писателя уже не было 
в  живых»  [9,  561].  Творческие  биографии  обоих  писателей  во  многом  похожи.  Начав 
свою деятельность  в  рамках модернизма  (Танидзаки принадлежал  к  неоромантикам, 
Кавабата  –  к  сенсуалистам),  оба  писателя  развивались  собственным  путем,  который 
основывался  на  следовании  традициям  японской  литературы  и  культуры.  Большое 
влияние  на  творчество  обоих  писателей  произвела  «Повесть  о  Гэндзи»  («Гэндзи 
Моногатари», – средневековый эпос, «главный» роман японской литературы) [7, 514]. 
Танидзаки  перевел  это  произведение  на  современный  японский  язык,  и  эта  работа 
заняла  у  него  четыре  года  –  с  1936  по  1939  годы.  Все  это  время  автор  практически 
ничего  не  писал  и  не  издавал.  О    воздействии  этого  произведения  на  собственное 
творчество  писал  и  Кавабата:  «Во  время  войны  под  тусклым  светом  лампы  я 
продолжал  читать  «Гэндзи  моногатари»…  Читал  я  даже  в  трамвае,  едущем  после 
вражеского  налета  через  пепелище,  и  удивлялся,  как  это  не  гармонирует  с  тем,  что 
происходит  вокруг,  и  еще  в  большей  мере  был  поражен,  почувствовав  полную 
гармонию  моей  души  с  литературой,  созданной  тысячу  лет  назад…  Это  было  моим 
протестом против духа времени» [3,287]. 
Но  в  то  же  время  оба  писателя  были  глубоко  связаны  с  проблемами 
современности. Несмотря на приверженность традициям, они замечали все изменения, 
происходящие  в  Японии  после  ее  политической  и  экономической  модернизации 
(обновление Мэйдзи) [4, с. 17‐24] и, особенно, после Второй мировой войны.  
Целью нашей работы является исследование взаимодействия культуры модерна 
(здесь  мы  используем  этот  термин  в  самом  широком  понимании  –  как    антоним 
понятия  «традиция»,  на  которую  всегда  ориентировалась  японская  культура), 
имеющей,  по  преимуществу,  западное  происхождение,  с  константами  традиционной 
культуры Японии, выраженными в романах «Стон горы» Кавабаты Ясунари (1949 г.) и 
«Дневник безумного старика» Танидзаки Дзюнъитиро (1961 г.). 
«Япония дала жизнь совершенной по форме культуре и развила в людях такое 
свойство зрения, когда истину видят в Красоте, а Красоту в Истине», – эти слова Тагора 
цитировал  Кавабата  Ясунари  в  своей  Нобелевской  речи  «Красотой  Японии 
рожденный» [цит. по 3, 27]. 
Красота и Истина для японской культуры – одно и то же. Но если Красота есть 
Истина, то она не может быть односторонней. «Красота перестает быть красотой, если 
теряется  равновесие  между  внутренним  и  внешним,  или  если  внешнее  берется  за 
основу.  <…>  Важно  отметить,  что  негармоничная  красота  неизбежно  противостоит 
добру как зло, а утратив свойство всеобщности, усиливает дисгармонию мира, принося 
людям боль и страдание» [1]. 
Красота  подчинена  принципу  подвижной  гармонии  «ва»  –  «живому 
равновесию».  У  японцев  ва  стал  всеобщим  правилом  искусства  и  жизни.  Такое 
понимание  жизни  связано  с  дзенской  философией  непротиворечия,  следования 
собственному Пути. И если Красота и есть Истина, к которой стремятся люди, именно 
она становится Путем, с которого нельзя свернуть [2, 44]. 
Иккю  писал:  «Легко  войти  в  мир  Будды,  трудно  войти  в  мир  дьявола».  Фраза 
средневекового поэта завораживала Кавабату: «Эти слова меня преследуют… Их можно 
понимать  по‐разному.  Пожалуй,  их  смысл  безграничен.  Но  когда  вслед  за  словами: 
«Легко войти в мир Будды» – читаю: «трудно войти в мир дьявола», Иккю входит в мою 
душу  своей  дзэнской  сущностью»  [3,  2961].  Известный  исследователь  японской 
литературы  Т.П.Григорьева,  поясняя  процитированную  выше  мысль  Иккю,  отмечает, 
что в японской культуре нет привычных для западной культуры представлений о Боге 
и дьяволе, но есть представление о «помрачении ума» и «неведении» как «источниках 
всякого зла»: «На Востоке – свое отношение к нечистой силе, она, скорее, – оборотная 
сторона того же мира, но темная или затуманенная личными соблазнами». [1]. 
В  японской  культуре  не  существует  и  привычного  для  европейской  морали 
разделение  на  «хорошее»  и  «плохое»,  «добро»  и  «зло».  Вместо  этого  в  качестве 
важнейшей  выступает  оппозиция  красоты  и  уродства,  понимаемых  как 
«гармоничный» и «негармоничный» («однобокий») варианты сути вещей. 
Таким  образом,  мир  Будды  можно  понимать  как  мир  гармоничной  целостной 
Красоты  (но  не  идеальности),  а  мир  дьявола  –  это  мир  уродства,  однобокости, 
перегибов  (например,  в  сторону  физического,  забывая  о  духовном).  Нам  интересно 
проследить,  как  «мир  Будды»  и  «мир  дьявола»  воплощаются  в  произведениях 
Кавабаты и Танидзаки.  
«Все  у  Кавабаты,  сознательно  или  неосознанно,  подчинено  задаче  –  очистить 
человека Красотой» [1]. Так, в повести «Тысячекрылый журавль» герой символически 
перерождается, пройдя через очищение красотой женщины. В романе «Стон горы» есть 
сцена,  в  которой  невестка  приводит  своего  свекра  в  цветущий  парк  со  словами:  «Вы 
будто  заново родитесь». Появление в романе такой  ситуации не  случайно,  поскольку 
герои действительно лечат свои души красотой природы. 
Танидзаки  также  проверяет  своих  героев  красотой:  «Красота  –  это  сила, 
уродство – слабость», – говорит герой рассказа «Татуировка» (1910) [5, 139]. В первых 
произведениях  писателя  красота  вообще  «неподсудна»:  если  «красиво»,  значит 
«хорошо»  и  «правильно».  Отсюда  вытекает  поклонение  «демонической  красоте»: 
«Жестокая  красавица  несет  в  себе  разрушительную  силу,  но  человек,  созерцающий 
лишь  красивую  оболочку,  постепенно  попадает  под  ее  обаяние.  Мужчина  сносит  все 
издевательства  от  предмета  обожания и  в  конце  концов находит  в  своих  страданиях 
некое мазохистское удовольствие» [5, 141]. 
И демонические красавицы Танидзаки, и вселенская тоска Кавабаты имеют один 
корень. Оба писателя чутко реагировали на то, что происходило в их стране во второй 
половине  XX века,  в  частности,  на  «вестернизацию»  Японии,  прощавшейся  с  «духом 
Ямато» (старое название Японии, обозначающее «Вселенскую Гармонию»). 
Революция Мейдзи очень сильно изменила привычную традиционную Японию. 
После  открытия  границ  и  возвращения  власти  императору  интерес  Японии  к 
западному  миру  стал  очень  быстро  возрастать.  Т.П.Григорьева  отмечает,  что  в  это 
время  «перенималось  все  подряд  –  и  что  нужно,  и  что  не  нужно,  начиная  от 
конституции  и  кончая  прическами»  [3,  54].  На  фоне  такого  ажиотажа  в  процессе 
ускоренного  усвоения  некоторых  особенностей  западной  культуры  возникала 
опасность потери самобытности и возрастала вероятность возникновения обратной 
реакции – «движения за сохранение национальной красоты» [3, 55]. Сильным толчком, 
способствовавшим  процессу  вестернизации,  стало  поражение  Японии  в  войне. 
Разрушительные  последствия  войны,  поставки  американских  продуктов,  постоянное 
присутствие  в  стране  множества  иностранных  военных,  навязывающих  свои 
представления местным жителям, окончательно дискредитировали популярный ранее 
лозунг «Сильная армия – богатое государство». 
Ясухиро  Накасонэ,  премьер‐министр  Японии  в  1982  –  1987  гг.,  так  говорил  об 
итогах  войны:  «Побежденная  Америкой,  Япония  оказалась  в  положении 
оккупированной  страны.  …  Американская  цивилизация  одержала  победу  в 
материальной сфере. Япония была побеждена и в духовной области…» [10, 118]. 
Именно в этом контексте интересно рассмотреть выбранные нами для анализа 
произведения  писателей.  Оба  романа  относятся  к  позднему  периоду  творчества 
писателей.  Удивительно  похожи  их  фабулы:  в  романах  описываются  семьи,  главой 
которой  является  престарелый  отец.  Он  давно  не  живет  с  женой,  не  ладит  со  своим 
сыном, у которого есть любовница, и который тайно влюблен в свою невестку. Правда, 
создается  впечатление,  что  все  сюжетные  элементы  в  романе  Тадзинаки  (по 
сравнению с романом Кавабаты) повторены и – будто нарочно – преувеличены: 
 
  Стон горы  Дневник безумного старика 
Тип повествования  от третьего лица  от первого лица 
Главный герой  Синго Огата, 62 года, пожилой 
мужчина,  который  иногда 
задумывается о смерти 
Токусугэ  Уцуги  77  лет, 
дряхлый  и  больной  человек, 
готовится к смерти. 
Отношения  с 
сыном 
не  ладятся  (отсутствует 
взаимопонимание) 
плохие – сын не интересен 
Отношения  с 
дочерью 
(дочерями) 
не  сложились  (дочь  кажется 
отцу  некрасивой),  в 
поведении  дочери 
проявляется  ее  дурной 
характер 
практически  не 
поддерживаются,  одной  из 
дочерей  герой  отказывает  в 
материальной помощи 
Отношения  с 
женой 
прекратились,  любви  давно 
нет,  однако  супруги 
общаются,  советуются;  спят  в 
одной кровати 
постоянно  спорят,  нередко 
герой  игнорирует  ее;  спят  в 
разных комнатах 
Отношения  с 
невесткой 
герой  нежно  любит  невестку, 
но  не  признается  в  этом  не 
герой  страстно  зависим  от 
невестки,  пытается 
только ей, но и самому себе  пользоваться  ее  красотой  и 
доступностью; он платит ей за 
«одолжения»  определенного 
рода 
Характер невестки  тихая  юная  девушка  из 
приличной  семьи;  увлекается 
искусством чайной церемонии
увлекается  искусством 
икэбаны,  боксом;  любит 
ходить  в  кино  на  западные 
фильмы,  много  курит,  имеет 
любовника;  бывшая 
танцовщица 
Отношения 
невестки  к  мужу  и 
детям 
сделала  аборт,  потому  что 
оказалась  слишком 
«целомудренной»,  чтобы 
родить  ребенка  (т.к.  у  мужа 
есть другая женщина) 
оба  супруга  изменяют  друг 
другу;  у  них  есть  семилетний 
сын 
 
Главным героем обоих романов является старик. В романе Кавабаты Синго Огата 
–представитель  традиционной  культуры  и  морали,  чуткий  к  переживаниям  других 
людей  и  обладающий  чувством  прекрасного.  Однако  герой  несчастен,  потому  что  не 
может признаться себе в том, что влюблен в невестку – Кикуко. Девушка отвечает ему 
взаимностью,  хотя  любит  его,  скорее,  только  как  отца.  Сын  понимает  чувства  отца. 
«Союз  молодого  красавца  и  красавицы  очень  уж  непрочен,  а  некрасивый  рядом  с 
красавицей выглядит жалким, – нет, красавиц я уступаю старикам», – говорит Сюити, 
смотря отцу прямо в  глаза. В  этом же разговоре он  сообщает отцу о  том,  что Кикуко 
свободна, и что именно Синго сказал ей об этом. 
Но  для  Синго  признаться  в  своем  чувстве  и  означает  войти  в  мир  «своих 
желаний  и  страстей»,  то  есть  в  мир  дьявола.    Традиционная  японская  культура 
достаточно регламентирована и иерархична; в японском языке существует множество 
слов, обозначающих долженствование, но все они выражают разные оттенки значения 
и  степени  «обязанности»:  стыд,  общественная  оценка,  обязательство.  Эти  понятия 
являлись  маркерами  общественного  поведения:  так  поступать  хорошо  и  правильно, 
требование следовать им с детства прививалось японцам. В романе показано, что герои 
делятся на два лагеря: тех, кто воспитан в лоне традиции и тех, для кого традиционные 
устои пошатнулись. Синго ограничен рамками традиционной морали. И его истинные 
желания  не  могут  воплотиться  даже  во  снах  (которые  прочитываются  в  ключе 
фрейдистского  психоанализа)  –  желаемое  вечно  ускользает  от  героя.  Оставаясь  в 
регламентированном  и  понятном  «мире  Будды»,  герой  чувствует  себя  защищенным: 
он знает, как правильно поступить. Таким образом, мир дьявола в романе формально 
связан  с идущими от  западной культуры,  «модерными», принципами  и идеями  (идея 
свободы личности, фрейдизм), символически – с расколом поколений и с европейской 
«модернизацией» страны. 
«Модерное» и «приверженность к модерну» показаны в романе, в частности, как 
неумение интерпретировать традиционную японскую символику. Кавабата использует 
традиционный язык цветов – ханакотоба, зоологические символы и цитаты из театра 
Но или древних  сборников поэзии  в жанре  танка. Но  эти  символы  соотносятся не  со 
всеми  героями.  Так,  с  образом  Синго  соотносятся  цветы  осенне‐зимнего  цикла, 
связанные с угасанием и смертью; образ Кикуко соотносится с цветами весенне‐летней 
символики;  образ  Сюити  лишь  дважды  соотносится  с  растениями,  которые 
символизируют мужество и стойкость персонажа; дочь главного героя Фусако не видит 
цветов и является самым отдаленным от традиции героем. 
Помимо  этого,  «модерное  начало»  в  романе  выражают  сны  героя,  а  точнее,  их 
интерпретация.  Сны  героя  становятся  главным  лейтмотивом  произведения. 
Сновидения, согласно точке зрения Фрейда, есть осмысленный психический феномен, 
«который  может  быть  в  соответствующем  месте  включен  в  душевную  деятельность 
бодрствования»  [11,  26].  Сновидения  напрямую  не  соотносятся  с  традиционной 
символикой,  о  которой  говорилось  ранее.  Более  того,  как  раз  в  сновидениях  не 
отражаются  традиционные  мотивы  или  образы.  Следуя  нашей  логике,  если  иметь  в 
виду, что традиционное и проверенное веками и есть «мир Будды» и мир красоты, то 
все,  что  не  связано  с  традициями,  становится  «модерным»,  то  есть  уродливым, 
привнесенным из мира дьявола. Сны Синго прочитываются с помощью фрейдистского 
психоанализа  –  европейского  метода  исследования  подсознательного,  пришедшего  в 
Японию в 30‐е годы XX века.  
Сны  не  приносят  герою  радости  или  успокоения,  они  лишь  констатируют  его 
болезненное  состояние,  не  раскрываясь  для  Синго  чем‐то  более  явственным: 
например, он, множество раз видевший во сне юную девственницу, ни разу не видел ее 
лица (как можно предположить, лица Кикуко) Наиболее показательным является «Сон 
об острове», в котором герой дает такое определение девушки из сна: «Девушка была 
еще  совсем  молоденькая.  Почти  девочка»  [5,115]. Помимо  этого  Синго  видит  «белый 
платок»,  символизирующей  девственность  девушки.  «Во  всех  этих  «невинных» 
сновидениях бросается в  глаза  сексуальный момент в качестве мотива цензуры»  [11, 
107].  Но  барьер,  существующий  у  героя  (чувство  вины  и  страх  импотенции)  не 
позволяют ему ничего предпринять даже во сне, хотя он несколько раз замечает, что их 
укрытие (остров) не виден с лодки, в которой находится остальная компания. 
Таким образом, «мир дьявола», входящий в роман использованием «модерных» 
приемов,  методов  и  символики,  устрашает  главного  героя,  который,  благодаря 
сдерживающей его традиции и морали, так и не решается в него «войти». 
В романе «Дневник безумного старика» Танидзаки изначально погружает своих 
героев в мир дьявола. Приведем отрывок текста, который определяет суть основного 
конфликта: «Я никак не цепляюсь за жизнь, но пока я живу, меня  неизбежно тянет к 
прекрасному  полу.  Думаю,  это  будет  продолжаться  до  самой  смерти.  Сил  у  меня  не 
осталось,  и  я  могу  чувствовать  эротические  наслаждения  путем  различных 
искаженных, опосредствованных способов. В настоящее время я живу только для двух 
удовольствий:  такого  рода  чувственности  и  чревоугодия»  [9,  56]  В  этой фразе  герой 
Танидзаки  обнаруживает  себя  –  сейчас  он  живет  «только  для  двух  удовольствий», 
следовательно,  когда‐то  он  знал  намного  больше.  Даже  если  говорить  только  о 
«чувственных  удовольствиях»,  то  искусство  в  Японии  старалось  задействовать  не 
только  зрение  или  слух  (как  европейские  искусства),  но  все  чувства  человека 
(например,  сложнейшим  искусством  в  Японии  считалась  чайная  церемония). 
Не6способность  к  целостности  в  получении  наслаждения  –  чувственная  однобокость 
героя – следствие его непонимания Красоты.  
«Я и  сам прекрасно понимаю,  что я  отвратительный,  сморщенный  старик.  <…> 
Точно ли  это мое лицо? Этот безобразный образ не  только не похож на человека, но 
даже на обезьяну» [9, 56]. Герой действительно погружен в «мир дьявола». Кроме того, 
он не раз говорит о своей уродливости, а значит, следуя за аналогиями традиционной 
культуры, он противоположен красоте, то есть истине. 
Сацуко,  невестка  Токусугэ,  представляет  типичный  для  творчества  Танидзаки 
образец  демонической  красавицы  [7,  360].  В  ранней  прозе  писателя  демонические 
красавицы  символизировали  массовую  культуру.  Так,  в  рассказе  о  красавице  с 
европейским  именем  Наоми  («Наоми»,  1924)  или  в  повести  «О  вкусах  не  спорят», 
героини  связаны  с  «ультрамодным»  и    «привнесенным  извне».  Европейские  платья, 
яркая внешность, вульгарные манеры Сацуко внешне как будто продолжают ряд этих 
героинь.  Она  играет  со  стариком,  позволяя  себе  определенного  рода  «шалости» 
(например,  поцеловать  лодыжку  во  время  приема  душа),  за  это  требует  у  свекра 
огромные  деньги,  которые  тот  с  радостью  отдает  ей  за  эти  сомнительные 
удовольствия. 
Фрейдистские мотивы также прослеживаются в их отношениях. Тукусагэ являет 
собой пример мазохиста женского типа – он хочет показаться жертвой, и даже пару раз 
плачет,  чтобы  привлечь  внимание  жесткой  невестки.  От  встреч  с  Сацуко  его 
самочувствие  резко  ухудшается,  но  герой  все  равно  получает  удовольствие  –  в  том 
числе от боли. 
Токусугэ все больше делаются безразличными запреты и традиции. Кроме того, 
что  он  буквально  толкает  Сацуко  в  объятия  собственного  племянника,  а  на  своей 
могиле  он  хочет  поставить  статую  «Будды  с  лицом  невестки»  (изначально 
выгравировать оттиск ее ступней – наподобие ступней Будды, чтобы она «топтала» его 
и после смерти). В последующем повествовании поведение сходящего с ума от страсти 
старика становится все абсурднее. 
Финал произведения написан в форме отрывков из дневников лечащего врача 
семьи Уцуги и сиделки Токусагэ. Оказывается, все знали о непреодолимой тяге героя к 
невестке,  которая  обо  всем  рассказывала  мужу:  она  просто  играла  свою  роль,  чтобы 
продлить  у  старика  тягу  к  жизни.  В  конце  концов,  смысл  заглавия  становится 
полностью ясен: Токусагэ не просто обезумел от любви, но и в прямом смысле сошел с 
ума. 
Символика романа не содержит традиционных эмблематических символов. Это, 
скорее,  детали,  относящиеся  к  «миру  модерна»,  «миру  дьявола».  Ярким  примером 
отношения  писателя  к  этому  эпизоду  –  сцена,  описывающая  европейскую  душевую 
Уцуги,  в  которой  происходят  свидания  Токусугэ  с  Сацуко.  Кафельный  пол,  скользкая 
ванная  –  все  это  Токусугэ  на  зло  жене  сделал  возле  своей  комнаты.  В  эссе  «Похвала 
тени» Танидзаки подробно описывал то, как приятно есть суп из деревянной миски и 
что это практически невозможно делать из европейской керамической посуды. 
По  оценке  современников  Танидзаки  являлся  непревзойденным  мастером 
создания  аллегорий,  ведь  в  Японии  не  принято  говорить  что‐то  напрямую:  главное 
всегда скрыто [2, 16]. Старик Токусугэ – это аллегорическое изображение дряхлеющей 
Японии,  потерявшей  собственные  корни.  Когда‐то  знаток  стилей  и  направлений 
буддийской  скульптуры,  теперь  он  может  попирать  каноны  только  в  угоду  своей 
похоти  (мотив  стоп  Будды)  –  зато  он  готов  на  все,  чтобы  угодить  невестке.  Сацуко 
являет  собой  аллегорию  победившего  «модерна»  (в  противовес  умирающей 
Традиции):  неуемная,  жесткая,  не  похожая  на  японку  даже  внешне,  она  поселяется  в 
мыслях старика, сводя его с ума. 
Если  герои  романа  Танидзаки  находятся  в  «мире  дьявола»,  то  кому  в  этом 
романе можно легко попасть в «мир Будды»? Конечно, читателю. Люди не хотят видеть 
свои  пороки:  отвратительный  старик,  честно  открывающий  сердце  бумаге,  кажется 
смешным и уродливым. Но не живет ли он в той или иной степени в каждом из нас? 
В  «Стоне  горы»  Синго,  едущий  в  электричке,  обращает  внимание  на  странную 
пару:  огромного  американца  и  сидящего  рядом  женоподобного  японского  юношу, 
который смотрит на мужчину глазами «удовлетворенной женщины». 
Но для Кавабаты вопрос о соотношении «традиции» и «модерна» – это вопрос не 
только  глобальный,  но  еще  и  глубоко  личный:  «мир  дьявола»  разрушает  границы 
традиционного,  открывая  нечто  другое  –  вседозволенность:  ничто  не  запрещено. 
Япония, медленно двигавшаяся в своем традиционном русле, неожиданно и внезапно 
попадает в водоворот иной культуры, и в результате не может переработать и усвоить 
эту  новую  действительность.  Именно  потому  Синго  и  боится  подойти  краю,  находя 
последнюю опору и исцеление в «мире Будды». 
Танидзаки ставит вопрос о соотношении традиции и модерна более радикально, 
выражая  его  через  аллегорическое  изображение  умирающей  Японии  (Токусугэ)  и 
расцветающей на ее месте европеизированной культуры (Сацуко). 
В  середине  XX  века  Танидзакки  Дзюнъитиро  и  Кавабата  Ясунари  создали  два 
текста,  удивительно  похожих между  собой.  В  них  авторы  сталкивают две  идеологии, 
два мира, два начала. Но столкновение это всегда конфликтно – герои романов ищут 
свой путь к истине, проходя испытание красотой. Ни один из них не может обрести ее, 
ведь истина – в целостности, гармонии всего. Но ни Синго, боящийся сделать неверный 
шаг,  ни  Токусугэ,  не  трезвеющий  от  своей  страсти,  не  могут  достичь  этой  гармонии 
непротиворечия себе, красоте и миру.  
Гармония  утрачена.  Писатели  традиционно  ищут  ее  в  Красоте,  малые  толики 
которой  доступны  героям.  Однако  Кавабата  дает  своему  герою  шанс  на  обретение 
Красоты в сердце через красоту природы, которая неотступно соседствует с человеком, 
обновляя его, оживляя душу.  
Танидзаки же не видит пути к гармонии – она утрачена навечно. Герой сходит с 
ума,  его  скорая  смерть  (не  показанная  в  романе)  ожидается  всей  семьей.  Сюжетная 
линия,  связанная  с  наследством,  показывает,  что  полноправной  владелицей  всего 
имущества Уцугэ станет Сацуко, олицетворяющая модерный мир. 
Писатели  остро  ощущали  засилье  западной  культуры.  Модерное  преобладало 
над  традиционным.  И  оба  автора  до  конца  своих  жизней  стремились  проповедовать 
Красоту как тот единственный спасительный круг, позволяющий в этом меняющемся 
мире не терять ориентиров, сохраняя равновесие. 
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Композиционные особенности сборника Sing­Song К. Дж. Россетти 
 
Поэзия  Кристины  Джорджины  Россетти  (5  декабря  1830  –  29  декабря  1894) 
занимает почетное место в английской литературе XIX века. 
Кристина  была  младшей  из  четырех  детей  Габриэле  Россетти,  поэта,  ученого  и 
преподавателя  итальянского  языка,  и  его  жены  Френсис  (Полидори)  Россетти.  Ее 
братья  –  редактор  и  критик  Уильям  Майкл  Россетти  и  известный  поэт  и  художник 
Данте  Габриэль  Россетти  –  были  основателями  братства  прерафаэлитов.  В  духе 
прерафаэлитизма  были  написаны  и  первые  произведения  Кристины.  Позже  все 
большее  влияние  на  творчество  Россетти  оказывает  Оксфордское  движение 
(религиозное движение 1830‐х и 1840‐х гг., выступавшее за возрождение католических 
обрядов,  также  известное  как  трактарианство).  Именно  трактарианская  доктрина 
обуславливает  самые  важные  темы  поэзии  Россетти:  надежду  на  вечную  жизнь, 
необходимость в спасении души, страх перед Страшным Судом, самопожертвование, а 
также размышления о мирских искушениях, о возможности гармонии между любовью 
земной и духовной и об истории в контексте библейских пророчеств. 
Заслуги  поэтессы  были  признаны  еще  при  ее  жизни  –  в  1892  г.,  после  смерти 
Альфреда Теннисона, она оказывается в числе претендентов на звание поэта‐лауреата, 
и,  хотя  преемником  Теннисона  становится  Альфред  Остин,  этот  факт  все  же 
свидетельствует о большом значении ее поэзии для современников. 
Однако через пару десятилетий после смерти поэтессы ее имя оказалось забыто, и 
возвращение  интереса  к  ее  поэзии  началось  только  в  80‐х  гг.  XX  века.    Сегодня 
основной  акцент  в  работах  зарубежных  исследователей  ставится  на  религиозные 
произведения  Россетти  [Roe,  2007;  Palazzo,  2007;  Harrison,  1988;  Scheinberg,  2002].  В 
советское  время  в  нашей  стране  произведения  Кристины  Россетти  практически  не 
переводили  и  тем  более  не  изучали,  что  было  обусловлено  ее  «идеологической 
неполноценностью» [Чернокова, 2004: 4] как христианской поэтессы и писательницы. 
В  постсоветском  научном  пространстве  ситуация  начала  изменяться,  появились 
первые  работы,  в  которых,  однако,  творчество  К. Дж. Россетти  рассматривалось  не 
отдельно,  как  самостоятельный  феномен,  а  лишь  как  часть  уже  сложившихся 
традиций:  кэрролловского  нонсенса    или  эстетики  братства  прерафаэлитов  и 
трактарианского  движения  [Зиман,  2010:  64‐70;  Чернокова,  2004:  90‐92].  Тем 
интереснее обратиться к ее детским стихотворениям, отличающимся самобытностью 
и яркой образностью. 
В сорок лет, потеряв надежду найти спутника жизни и родить ребенка (Кристина 
Россетти дважды отвергает предложение выйти замуж – в  1850 г. и в 1866 г. – и в том, 
и в другом случае по религиозным причинам), она пишет сборник Sing­Song, который 
представляет  собой  собрание  стихотворений  для  маленьких  детей.  Он  становится 
своеобразным  прощанием  поэтессы  одновременно  и  с  собственным  детством,  и  с 
надеждой на материнство.  
Дж.  Марш  отмечает,  что  стихотворения  из  сборника  Sing­Song  были  написаны 
Кристиной  Россетти  «в  едином  творческом  порыве  в  течение  осени  1869  г.» 
[Чернокова,  2004:  165]. Френсис  Россетти, мать Кристины,  предложила  для  сборника 
название  –  «Sing‐Song»,  что  может  означать  и  «стихотворение  с  подчёркнуто 
монотонным ритмом», и «пение хором». Неясность названия и его красивое звучание 
так понравились поэтессе, что она не задумываясь приняла его. [Чернокова, 2007: 166] . 
Sing­Song  имеет  посвящение:  «Rhymes  dedicated  without  permission  to  the  baby  who 
suggested  them»  («Стихотворения,  без  разрешения  посвященные  ребенку,  который 
посоветовал их написать»). Его Россетти адресовала племяннику Чарльза Кейли, своего 
бывшего жениха. Sing­Song был впервые издан в 1872 году и впоследствии выдержал 
много переизданий на разных языках.  
 Этот  сборник  –  не  просто  антология  стихов,  объединенных  общей  темой,  а 
поэтическая  книга  с  определенной  внутренней  логикой.  Каждое  стихотворение,  с 
одной  стороны,  представляет  собой  законченную  картину  с  собственным  сюжетом и 
проблематикой,  и  его можно  читать  отдельно  от  всех  остальных  без  ущерба  для  его 
смысла, а с другой стороны, входит в общую систему сборника.  
В Sing­Song одновременно существуют два плана: конкретный и метафорический. В 
основе  композиции  Sing­Song  лежат  две  развернутые  метафоры  человеческой  жизни 
как одного дня и как  смены времен  года. На протяжении всего  сборника перед нами 
разворачивается  вся  жизнь  ребенка  с  грудного  возраста  и  до  пяти  лет,  со  всеми  его 
радостями  и  горестями.  И  в  то  же  время  весь  рассказ  об  этой  жизни  укладывается 
ровно  в  один  день:  с  момента  пробуждения  и  до  отхода  ко  сну.  Сборник  имеет 
кольцевую  композицию:  он  начинается  с  изображения  детской  колыбели  и  им  же 
заканчивается. Кольцевая композиция подкрепляется и сменой времен года:  сборник 
начинается и заканчивается стихотворениями о зиме. 
Рассмотрим, как реализуются эти метафоры в Sing­Song. 
Сборник  начинается  с  описания  младенчества,  то  есть  с  «утра  жизни».  О 
наступлении утра нам сообщает петушок («"Kookoorookoo! kookoorookoo!" // Crows the 
cock before the morn» [Rossetti, 1893: 5]). День начинается с выполнения обычных дел 
повседневной жизни ребенка: дети принимают лекарство (Baby cry), тепло одеваются и 
завтракают (Bread and milk for breakfast). В восемь утра в дверь стучит почтальон (Eight 
o’clock). Затем ребята идут на прогулку (Minnie and Mattie, Brownie, Brownie, let down your 
milk, Wrens and robins in the hedge) и играют в различные игры (If I were a Queen, I am a 
King, Wee wee husband, Ferry me across the water, A house of cards). Потом приходит время 
уроков  (One  and  one  are  two, What will  you  give me  for  a  pound, How many  seconds  in  a 
minute) и выполнения домашней работы (A pocket handkerchief to hem). Вечером, когда 
коровы  возвращаются  с  выгона  (When  the  cows  come  home  the milk  is  coming),  домой 
приходит усталый отец («… father, hot and tired, // Knocking at the door» [Rossetti, 1893: 
55]  из  стихотворения  Mother  shake  the  cherry  tree).  Вскоре  наступает  ночь,  на  небе 
показываются луна  (Is  the moon  tired?  she  looks  so pale,  If  the moon came  from heaven, O 
Lady Moon, your horns point toward the east) и звезды (If stars dropped out of heaven,  What 
do  the  stars  do).  Лирический  герой‐ребенок  ложится  спать  (Crimson  curtains  round my 
mother's bed). И мама поет ему колыбельную: 
Lullaby, oh, lullaby! 
Flowers are closed and lambs are sleeping; 
Lullaby, oh, lullaby! 
Stars are up, the moon is peeping; 
Lullaby, oh, lullaby! 
While the birds are silence keeping, 
(Lullaby, oh, lullaby!) 
Sleep, my baby, fall a‐sleeping, 
Lullaby, oh, lullaby! 
[Rossetti, 1893: 134] 
Наравне  с  метафорой  дня  в  Sing­Song  важную  роль  играет  метафора  жизни  как 
смены  времен  года.  Сборник  начинается  со  стихотворений,  которые  повествуют  о 
конце зимы (Bread and milk  for breakfast, There’s snow on  the  fields). Наступление весны 
интересно обыгрывается в стихотворении A linnet in a gilded cage, где  автор сравнивает 
жизнь птицы в клетке и на воле: 
A linnet in a gilded cage, – 
A linnet on a bough, – 
In frosty winter one might doubt 
Which bird is luckier now.  
But let the trees burst out in leaf, 
And nests be on the bough, 
Which linnet is the luckier bird, 
Oh who could doubt it now? 
[Rossetti, 1893: 21] 
Изображение  ранней  весны,  которая  пришла  на  смену  суровой  зиме  («the  winter 
night dreary» [Rossetti, 1893: 19] в Crying my little one, footsore and weary?), подчеркивает 
юность лирических героев, показывает, что они только начинают свой путь в жизни. С 
приходом весны все оживает: птицы начинают строить гнезда (Wrens and robins  in the 
hedge),  расцветают  первые  цветы  (в  стихотворении  Growing  in  the  vale  есть  строчка: 
«While  the  spring  blows  chilly»  [Rossetti,  1893:  20]  ‐  этим  автор  подчеркивает,  что 
нарциссы цветут именно ранней весной, когда воздух еще достаточно прохладен).  
Постепенно деревья отцветут и на них начнут наливаться плоды: «And where pale 
blossom used to hang // Ripe fruit to follow» [Rossetti, 1893: 29] (Rushes in a watery place). 
Наступит  долгожданное  лето:  «The  honeysuckle  waits  //  For  Summer  and  for  heat» 
[Rossetti, 1893: 26] (O wind, where have you been). 
Но в Sing­Song Кристина Россетти не просто описывает времена года, она связывает 
их с этапами взросления ребенка. В стихотворении The days are clear, несмотря на его 
веселый  тон,  чувствуется  затаенная  грусть  от  скорого  прощания  с  беззаботным 
детством: 
The days are clear, 
Day after day, 
When April's here, 
That leads to May, 
And June 
Must follow soon: 
Stay, June, stay! – 
If only we could stop the moon 
And June! 
[Rossetti, 1893: 39] 
Тем не менее, лето не может длиться дольше, чем ему положено. За ним приходит 
осень. Стихотворение, которое  знаменует  собой этот переход – Fly away,  fly away over 
the sea: 
Fly away, fly away over the sea, 
Sun‐loving swallow, for summer is done; 
Come again, come again, come back to me, 
Bringing the summer and bringing the sun.  
[Rossetti, 1893: 84] 
Погода  постепенно  начинает  портиться,  осень  приносит  с  собой  дожди  (The wind 
has such a rainy sound) и холода («One comes to care about the coal // What time the waters 
freeze», – замечает Россетти в стихотворении A diamond or a coal? [Rossetti, 1893: 101]). В 
то  же  время  осень  –  это  пора  сбора  урожая  (Currants  on  a  bush, The  peach  tree  on  the 
southern  wall).  Автор  так  же  любуется  ветками  деревьев  под  тяжестью  плодов,  как 
весной любовалась их нежными цветами: 
Oh, fair to see 
Blossom‐laden cherry tree, 
Arrayed in sunny white; 
An April day's delight, 
Oh, fair to see!  
Oh, fair to see 
Fruit‐laden cherry tree, 
With balls of shining red 
Decking a leafy head, 
Oh, fair to see! 
[Rossetti, 1893: 118] 
Уже  практически  в  самом  конце  сборника  мы  чувствуем  приближение  зимы  –  в 
стихотворении  A  rose  has  thorns  as well  as  honey  лирический  герой  из  всех  растений 
выбирает остролист – символ зимы и Рождества: 
But give me holly, bold and jolly, 
Honest, prickly, shining holly; 
Pluck me holly leaf and berry 
For the day when I make merry. 
[Rossetti, 1893: 121] 
В  Sing­Song  мы  смотрим  на  этот  мир  сквозь  призму  детского  восприятия 
действительности,  что  позволяет нам проследить  за  взрослением детского  сознания.  
Вначале  мир  ребенка  очень  мал:  он  ограничен  его  колыбелью,  руками  матери.  В 
первых  двух  стихотворениях  Angels  at  the  foot  и  Love  me,  –  I  love  you  важны 
пространственные  ориентиры:  «Angels  at  the  foot,  // And Angels  at  the  head»  [Rossetti, 
1893: 1], «Mother's arms under you, // Her eyes above you» [Rossetti, 1893: 2] – мы видим, 
как  ребенок  учится  ориентироваться  в  пространстве.  В  этот  период  жизни  самыми 
главными  людьми  для  ребенка  являются  мать  и  отец,  что  отражено  в  следующем 
стихотворении: 
My baby has a father and a mother, 
Rich little baby! 
Fatherless, motherless, I know another 
Forlorn as may be: 
Poor little baby! 
[Rossetti, 1893: 3] 
Ребенок  учится  говорить  и  внимательно  прислушивается  ко  всем  звукам 
(стихотворение  "Kookoorookoo!  kookoorookoo!"  [Rossetti,  1893:  5]),  запоминает  слова  и 
учится правильно их использовать (стихотворение A city plum is not a plum). 
Мир ребенка постепенно расширяется, он уже не ограничен детской и наполняется 
все новыми людьми, вещами и понятиями. Стихотворение Minnie and Mattie наполнено 
различными  цветами  и  звуками,  все  кажется  детям  новым  и  необычным,  они  с 
одинаковым  интересом  наблюдают  и  за  тем,  как  растет  трава,  и  как  резвятся 
поросенок с ягненком, и как наседка собирает своих цыплят: 
Such a bright day, 
With the sun glowing, 
And the trees half in leaf, 
And the grass growing.  
Pinky white pigling 
Squeals through his snout, 
Woolly white lambkin 
Frisks all about.  
Cluck! cluck! the nursing hen 
Summons her folk, – 
Ducklings all downy soft 
Yellow as yolk.  
[Rossetti, 1893: 30 ] 
Ребенка интересует  абсолютно все:  и  почему дует ветер  (O wind, why do you never 
rest),  и  какие  цветы  растут  в  саду,  а  какие  –  на  лугу  (In  the  meadow  –  what  in  the 
meadow?), и почему светят звезды (What do the stars do). 
Познавая  мир  дальше,  дети  начинают  примерять  на  себя  различные  роли,  они 
ассоциируют  себя  с  героями  сказок  и  детских  стихов  (Hop­o’­my­thumb  and  little  Jack 
Horner),  играют  в  моряков  (Clever  little Willie wee)  и  в  королей  и  королев  (If  I were  a 
Queen, I am a King). Они учатся считать – One and one are two – и помогать родителям по 
хозяйству  (A  pocket  handkerchief  to  hem,  Mix  a  pancake).  В  форме  притч  и 
нравоучительных  историй  автор  рассказывает  детям  о  добре  и  зле,  о  христианской 
морали,  о  милосердии  и  сострадании  (I planted a hand, Who has  seen  the wind, Hurt no 
living thing, If the sun could tell us half  и т.д.). 
Таким  образом,  отражая  развитие  детского  сознания,  Sing­Song  начинается  со 
стихотворений‐зарисовок из повседневной жизни ребенка, например: 
Bread and milk for breakfast, 
And woolen frocks to wear, 
And a crumb for robin redbreast 
On the cold days of the year. 
[Rossetti, 1893: 8] 
 и  постепенно  приобретает  подлинно  философское  звучание,  как,  например,  в 
стихотворении “Goodbye in fear, goodbye in sorrow”: 
"Goodbye in fear, goodbye in sorrow, 
Goodbye, and all in vain, 
Never to meet again, my dear –" 
"Never to part again." 
"Goodbye to‐day, goodbye to‐morrow, 
Goodbye till earth shall wane, 
Never to meet again, my dear –" 
"Never to part again." 
[Rossetti, 1893: 125] 
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ЖАНРОВЫЕ ОСОБЕННОСТИ ДЕТЕКТИВНОЙ ПЬЕСЫ А. КРИСТИ «МЫШЕЛОВКА» 
 
В  любом  детективе  можно  выделить  типичные  черты  его  жанровой  структуры. 
Рассмотрим с этой целью детективную пьесу Агаты Кристи «Мышеловка» и определим, 
насколько  она  соответствует  канонам  построения  классического  детектива  и  чем 
обусловлены отклонения от этих канонов. 
К  типичным  признакам  жанровой  структуры  детектива  относится,  во‐первых, 
сложившийся  стандарт  построения  сюжета  [Маркулан  1975:  14].  Об  этом  стандарте 
пишет  в  своей  книге  «Зарубежный  кинодетектив»  Я.К.  Маркулан:  «В  самом  начале 
совершается  преступление.  Появляется  первая  жертва.  Из  этого  эпицентра  будущих 
событий  расходятся  три  луча‐вопроса:  “кто?”,  “как?”,  “почему”?  Эти  вопросы  и 
формируют  композицию»  [Маркулан  1975:  14].  Исследователь  отмечает,  что 
«основным  и  наиболее  динамичным»  [Маркулан  1975:  14],  как  правило,  является 
вопрос «кто?»,  так как поиски ответа на него «занимают наибольшее пространство и 
время  действия,  определяют  само  действие»  [Маркулан  1975:  14].  Сюжет 
«Мышеловки» вполне соответствует заявленным канонам: совершается преступление 
–  убийство  «некой миссис Морин Лайон»  [Кристи 2004:  403].  Сюжет  строится  вокруг 
поиска  ответа на  вопросы,  кто  совершил убийство,  как и почему  это произошло. Я.К. 
Маркулан  также  отмечает,  что  «характер  повествования  в  определенной  мере 
определяет  преобладание  “как”  над  “почему”  и  наоборот»  [Маркулан  1975:  15]. 
Обращаясь  к  материалу  «Мышеловки»,  мы  видим,  что  на  протяжении  всей  пьесы 
доминантным  является  вопрос  «кто?»;  после  убийства  миссис  Бойл,  однако,  весомая 
роль  отводится  также  вопросу  «как?»:  Троттер  пытается  установить,  где  в  момент 
преступления  находился  каждый  из  постояльцев  «Монксуэл  Мэнор»  с  целью 
реконструкции хода преступления. 
Еще  одной  важной  чертой  детектива  с  точки  зрения  сюжета  является  его 
двухфабульность, которая включает в себя «фабулу следствия и фабулу преступления, 
каждая из которых имеет свою композицию, свое содержание, свой комплекс героев» 
[Анцыферова  1994:  23].  Несомненно,  что  «Мышеловка»  обладает  данной  чертой, 
однако  с  точки  зрения  комплекса  героев  каждой  из  фабул  пьеса  обнаруживает 
определенную специфику, о которой будет сказано позже. 
Структурно‐композионные особенности детектива определяют такие черты жанра, 
как  тайна  (таинственность),  а  также  напряжение  (suspense),  за  которым  должна 
последовать  «разрядка»  [Маркулан  1975:  16].  В  «Мышеловке»  подозрение  падает  на 
всех  персонажей  (за  исключением,  пожалуй,  Троттера),  поэтому  тайна  сохраняется 
вплоть до неожиданной развязки пьесы. 
Элемент  напряжения  в  пьесе  достигается  также  благодаря  так  называемой 
ситуации «S–D» (англ. security – безопасность и danger – опасность), которую в качестве 
доминанты новелл А. Конан‐Дойля  о Шерлоке Холмсе  выделил  советский  ученый Ю. 
Щеглов  [Щеглов  1962:  153].  Действительно,  домашний  уют  пансиона  «Монксуэл 
Мэнор»  (security)  противопоставлен жестокости  внешнего мира,  где  было  совершено 
убийство (danger). По мере того, как разворачивается сюжет, элемент danger проникает 
в  эту  «цитадель  безопасности»  [Маркулан  1975:  16],  что  способствует  возрастанию 
напряжения,  которое  совершает  резкий  скачок  после  убийства  миссис  Бойл  и 
достигает  своего  пика  в  сцене  убийства  Молли.  В  финале,  однако,  наступает 
«разрядка»:  преступление предотвращено,  убийца пойман,  пьесу  закрывает  семейная 
сцена Молли  и  Джайлза.  Наступает  так  называемый  детективный  happy‐end,  то  есть 
«полное возвращение к безопасности (S), через победу над опасностью (D)» [Маркулан 
1975: 16]. 
Еще  одним  типовым  признаком  детектива  является  замкнутость  и  условность 
хронотопа  [Анцыферова  1994:  25].  О.Ю.  Анцыферова  отмечает,  что  «действие 
детектива  прямолинейное,  но  прокрученное  обратно»  [Анцыферова  1994:  25]. 
Действительно,  в  «Мышеловке»  читатель  из  настоящего  отправляется  «в  прошлое,  в 
неизвестность», чтобы «реконструировать уже разыгравшиеся события» [Анцыферова 
1994:  25].  Что  касается  организации  пространства,  подчеркнем  его  замкнутость  (все 
действие  разворачивается  в  стенах  пансиона  Монксуэлл‐мэнор).  В  пьесе 
функционирует ситуация типа «загадка запертой комнаты», разработанная еще Э. По в 
его  логических  новеллах  [Анцыферова  1994:  25]:  из‐за  непогоды  все  постояльцы 
буквально отрезаны от внешнего мира и вынуждены оставаться в пансионе. 
Теперь рассмотрим пьесу с точки зрения «детективной» системы образов. 
«Великий  детектив».  Согласно  Я.К.  Маркулан,  одной  из  характерных  черт 
произведений  детективного  жанра  является  наличие  так  называемого  «Великого 
детектива»  (ВД),  то  есть  сыщика‐интеллектуала  [Маркулан  1975:  18],  который 
является  центральным  персонажем  детектива.  Очевидно,  что  главный  герой 
«Мышеловки»  –  это  Троттер.  Вряд  ли  можно  усомниться  и  в  том,  что  он  обладает 
незаурядными умственными способностями. Но так как Троттер оказывается убийцей, 
естественно  возникает  вопрос:  кто  же  в  таком  случае  ВД?  Хотя  майор  Меткаф  и 
является представителем полиции и предотвращает последнее убийство, вряд ли его 
можно отнести к разряду «великих детективов». В финале ВД, как правило, раскрывает 
перед  читателем  «всю  картину  предшествовавшего»  [Маркулан  1975:  18],  что 
становится  возможным  благодаря  реконструкции  событий,  проведенной  ВД.  Что 
касается  предшествовавших  событий,  то  читатель  узнает  о  них  главным  образом 
благодаря  монологу  Троттера  в  сцене  убийства  Молли.  Далее,  сложно  сказать, 
занимался  ли Меткаф  реконструкцией  событий  и  что  конкретно  он  предпринял  для 
поимки убийцы, кроме того, что спрятал его лыжи. Наконец, едва ли можно признать 
исключительно его заслугу в предотвращении убийства Молли, так как, по его словам, 
к нему «очень своевременно» [Кристи 2004: 423] обратилась сестра Троттера Кейсуэлл. 
Итак,  вышесказанное  позволяет  нам  сделать  вывод  об  отсутствии  ВД  в  исследуемой 
пьесе. 
Партнер ВД. По словам О.Ю. Анцыферовой, «сыщика‐интеллектуала» в детективах, 
как  правило,  «дополняет  его  недалекий  приятель»  [Анцыферова  1994:  28].  Я.К. 
Маркулан  выделяет  три  его  основные  функции:  «он  имитирует  читателя  (вернее, 
ограниченность  его),  создает  торможение,  дает  возможность  главному  герою  вслух 
произносить необходимые сентенции, помогающие нам следить за ходом его мысли» 
[Маркулан  1975:  20].  Очевидно,  что,  даже  когда  Троттер  играл  роль  детектива, 
помощник  был  ему  не  нужен:  так,  возможность  излагать  «необходимые  сентенции» 
ему  по  очереди  предоставляют  все  персонажи,  каждый  из  которых  в  какой‐то  мере 
выполняет  функцию  имитации  читателя,  который  задал  бы  сыщику  те  же  вопросы. 
Торможение создает сам Троттер, ведя остальных по ложному следу. 
Жертва.  Убитая  миссис  Морин  Лайон,  о  которой  читателю  ничего  не  известно, 
является типичным вариантом жертвы преступления:  это  своего рода  «нейтральный 
реквизит»,  «первичное  условие  начала  игры»  [Маркулан  1975:  19].  С  миссис  Бойл, 
однако, читатель успел познакомиться, но из‐за скверного характера вряд ли она стала 
объектом его симпатий. Поэтому убийство Бойл не столько вызывает жалость, сколько 
накаляет атмосферу таинственности и страха. 
Убийца.  Выше  уже  указывалось  на  двухфабульность  детектива;  отметим,  что 
каждая  из  этих  фабул  имеет  своих  центральных  героев.  «Обычно  в  центре 
преступления  –  убийца,  в  центре  расследования  –  сыщик»,  –  пишет  Я.К.  Маркулан 
[Маркулан 1975: 25]. «Убийца – начало аморальное, и воспринимается он прежде всего 
эмоционально. Сыщик – аналитик, совершенный механизм интуиции и дедукции. Он – 
представитель  морали  и  права,  наше  восприятие  его  преимущественно  логического 
характера» [Маркулан 1975: 26]. Примечательно, что в фигуре Троттера сочетаются два 
начала  –  рациональное  и  эмоциональное.  До  сцены  убийства Молли  он  убедительно 
играет  роль  сыщика,  выдают  его  лишь  детские  привычки  (накручивание  волос  на 
палец), о которых известно только его сестре. Хотя даже в этой части сложно говорить, 
что  Троттер  полностью  олицетворяет  рациональное  начало:  проводя  допросы,  он 
склонен  к  проявлению  эмоций  и  даже  эмоциональному  воздействию  на  персонажей, 
что,  несомненно,  противоречит  природе  ВД,  человека  хладнокровного  и  занятого 
исключительно работой мысли. Так, обратимся к сцене допроса после убийства Бойл, 
где Троттер своей речью явно преследует цель запугивания постояльцев: «Один из вас 
убийца. Я еще не знаю кто, но я узнаю. А другой – намеченная им жертва. Я обращаюсь 
к этому человеку. Миссис Бойл не захотела мне довериться – миссис Бойл мертва. Вы, 
кто  бы  вы  ни  были,  тоже  что‐то  скрываете.  Перестаньте:  вы  в  опасности.  Убивший 
дважды не станет медлить перед третьим убийством. И я не знаю, кто из вас нуждается 
в защите (пауза). Ну, живее! Тот из вас, кому в связи с этим старым делом есть в чем 
упрекнуть  себя,  даже  если  это  какая‐то  мелочь,  –  пусть  откровенно  расскажет  обо 
всем» [Кристи 2004: 410]. 
Эмоциональное  начало  в  полной  мере  раскрывает  себя  в  сцене  убийства  Молли, 
меняются  речь  и  интонации  Троттера,  обнажая  его  детскую  психику:  «Не  советую 
кричать, миссис Рэлстон, иначе мне придется пустить в ход револьвер… Мне хотелось 
бы  с  вами  немного  поговорить.  (Отворачивается.)  Я  сказал,  мне  хотелось  бы  с  вами 
немного  поговорить.  Джимми  умер.  (Его  интонации  и  жесты  становятся  очень 
простыми и детскими.) Та противная злая женщина убила его. Ее посадили в тюрьму. 
Но разве тюрьму она заслужила! Я сказал, что убью ее когда‐нибудь. И я это сделал. В 
тумане.  До  чего  было  забавно»  [Кристи  2004:  422].  Такая  амбивалентность  образа 
делает фигуру Троттера крайне неоднозначной. 
Как и должно быть в детективе, остальные персонажи являются подозреваемыми, 
а «наименьшее подозрение падает на подлинного преступника» [Маркулан 1975: 18]. 
Итак, на основании вышесказанного можно сделать вывод о том, что «Мышеловка» 
обладает такими конститутивными признаками детектива, как строгая выверенность 
сюжета,  его  двухфабульность,  присутствие  категории  таинственного,  возрастание 
напряжения  по  мере  развития  сюжета,  которое  сменяется  разрядкой,  замкнутость  и 
условность  хронотопа.  С  точки  зрения  системы  персонажей  пьеса  обнаруживает 
определенную  специфику:  ВД  в  его  классическом  варианте  в  пьесе  отсутствует, 
рациональное  начало  представлено  преимущественно  образом  Троттера,  который 
одновременно является убийцей и представляет собой аморальное начало. В пьесе нет 
и помощника ВД, но в отношении жертвы и остальных персонажей пьеса соответствует 
канонам жанра. 
Обращаясь  напоследок  к  канонам  жанра,  отметим,  что  некоторые  правила 
построения  детективов  носят  явно  предписывающий  характер;  так,  согласно  одному 
из  них  (на  это  правило  указывали,  например,  Р.  Нокс  и  С.  Ван  Дайн),  детектив  не 
должен  сам  оказаться  преступником  [Нокс  1990:  300,  Ван  Дайн  1990:  187].  Тем  не 
менее,  Р.  Нокс  добавляет,  что  оно  действует  «только  в  том  случае,  если  автор  лично 
засвидетельствует,  что  его  детектив  –  действительно детектив»  [Нокс  1990:  300]. На 
«Мышеловку»,  следовательно,  действие  этого  правила  на  исследуемое  произведение 
не распространяется, ведь Троттер сам выдает себя за детектива. Может быть, именно 
отступление  от  этого  правила  и  обуславливает  наличие  элемента  тайны  и  поэтому 
делает развязку пьесы настолько неожиданной для читателя. 
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Проблема жанра романа­триптиха Джона Барта «Химера» 
 
«Читатель! Ты, упрямый, ни на что не годный! Я к тебе обращаюсь, к кому же еще, ‐ из 
самого  нутра  этой,  возможно,  чудовищной  статьи.  Так,  значит,  ты  предпочел  чтение 
моих  записей  походу  в  кино  или  куда  более  веселому  занятию  как  плевание  в 
потолок?». 
Не исключено, что так в духе своего постмодернистского эксперимента «Заблудившись 
в комнате смеха» мог начать статью Джон Симмонс Барт. Писатель родился в 1930 году 
в  Мериленде.  К  настоящему  времени  Барт  обладает  высоким  статусом  теоретика  и 
практика  экспериментальной  литературы  постмодернизма,  а  по  совместительству 
«один из наиболее значительных ныне живущих американских писателей». Последняя 
характеристика в тех или иных вариантах представляет собой  «общее место»  целого 
ряда  работ  о  писателе.  Сегодня  он  автор  статей,  вошедших  в  постмодернистские 
антологии, лауреат нескольких литературных премий, в том числе одной из наиболее 
престижных  литературных  премий  США  —  Национальной  книжной  премии  (1973), 
профессор  ведущих  американских  университетов,  обладатель  почетной  степени 
доктора литературы и член Американской академии искусств и литературы. При этом 
Барт популярен, его книги пользуются спросом у читателей [3]. 
Из всего этого стандартного списка дифирамбов наиболее значительным фактом для 
этой работы является должность университетского преподавателя истории и теории 
литературы.  До  выхода  на  пенсию  Барт  несколько  десятков  лет  преподавал 
«творческое  письмо».  Автор  признавал,  что  большую  роль  играет  воспитание 
квалифицированных  читателей.  По  мнению  исследовательницы  творчества  Джона 
Барта Киреевой, именно тогда, во время работы в университете писатель растолковал, 
научил  понимать  и  привил  любовь  к  своему  творчеству  сначала  студентов  и 
преподавателей университета,  а потом и рядового читателя  [4; 120]. Но не в анализе 
пути на вершину Олимпа постмодернизма за лавровым венком классика американской 
литературы  заключается  задача  этой  работы.  Эта  часть  биографии  была  затронута, 
потому что Барт   все‐таки сумел воспитать читателя нового типа, который был готов 
воспринять метапрозу автора.  
«Я восхищаюсь писателями,  которые могут представить  запутанное  простым, но мой 
собственный  талант  заключается  в  том,  чтобы  превратить  простое  в  запутанное»  ‐ 
сказал однажды писатель. Вот Барт и запутал сначала сборник новелл «Заблудившись 
в  комнате  смеха»(чем  собрал  негативные  отзывы  критиков),  а  затем  и  триптих 
«Химера» [1; 9].  
Безусловно,  истоки  «Химеры»  берут  свое  начало  в  «Заблудившись  в  комнате  смеха». 
Пусть второй сборник мелкой прозы будет и малоинтересен обычному читателю, зато 
он  представляет  интерес  литературоведу.  Или  читателям,  которые  захотят 
восхититься формой. Ведь зачастую за текстами‐пустышками скрывается лишь новая 
придумка Барта, например, рассказ в форме ленты Мёбиуса. Или автор протоколирует 
настоящий эксперимент: растягивает до колоссального размера фразу, ни о чем кроме 
себя  не  говорящую.  Есть  здесь  попытка  проработать  модель  писателя  пишущего  о 
писателе, пишущем и т.д.; есть сознательно выстроенная цепочка рассказа в рассказе в 
рассказе и так примерно семь раз. 
Наработав  целый  арсенал  постмодернистских  методов,  Джон  Барт  пишет  следующее 
свое  произведение,  в  котором  перед  нами  предстает  талантливый  синтез  формы  и 
содержания.  Одной  из  оссбенностей,  которую  переняла  «Химера»  стала  типичная 
новеллистическая композиция. 
Главы романа‐триптих «Химера» на первый обывательский взгляд больше походят на 
повести,  нежели на  «короткую прозу». Объем,  количество персонажей,  концентрация 
событий.  Все  это  конечно  условности,  ведь  негде  не  прописано,  что  в  рассказе 
персонажей должно быть не более трех, а в романе не более ста. Такой подход не может 
являться профессиональным и адекватным. Тем не менее, внешне и еще раз повторю, 
обывательскому  взгляду,  они  скорее  покажутся  повестями,  нежели  новеллами.  Дак  в 
чем же тогда преемственность этой книги по отношению к новеллам предшествуешего 
сборника  новел?  Попробуем  ответить  на  этот  вопрос.  Главная  характерная  черта, 
особенность,  признак  новеллы  это,  прежде  всего  композиция.  Заимствованная  из 
фольклорных анекдотов, средневекового фаблио и наконец, выросшее в жанр новеллы, 
которым  знал  его  Бокаччо,  Эдгар По,  О.  Генри,  знаем мы,  наконец.  Сравнивая жанры 
романа и новеллы как внутренне враждебные, Эйхинбаум в работе «О. Генри и теория 
новеллы»  писал,  что  новелла  должна  строиться  на  основе  какого‐нибудь 
противоречия, несовпадения, ошибки, контраста и т. д. Она как и анекдот, накопляет 
весь свой вес к концу. «Как метательный снаряд, брошенный с аэроплана, она должна 
стремительно  лететь  к  низу,  чтобы  со  всей  силой  ударить  своим  острием  в  нужную 
точку»  [4;  82].  Теперь  посмотрим,  как  Джон  Барт  реализует  новеллистическую 
композицию  в  своей  «объемной»  прозе.  Финал  у  него  по‐прежнему  остается 
неожиданным, непредсказуемым. После развязки событий  повествование обрывается 
практически  моментально.  Никакого  историзма,  выводов,  эпилога  и  подведения 
итогов. 
Рассмотрим концовку каждой главы, относительно ее содержания. Чтобы понять 
неожиданность  финала,  нужно,  конечно,  быть  знакомым  с  оригинальным  текстом 
национального  восточного  или  греческого  эпоса.  Обращение  к  бартовской  «Химере» 
позволяет констатировать использование писателем мифов и традиционных сюжетов. 
В  обоих  случаях  он  создает  своего  рода  эталонные  образцы  их  пародийного 
обыгрывания в постмодернистской литературе.  
«Дуньязадиада» 
Деконструкция  книги  сказок  «Тысячи  и  одной  ночи».  Злой  султан  Шахрияр, 
вероятно,  убивает Шахразаду,  а  его  еще  более жестокий  брат Шахземан  оказывается 
личностью  ранимой  и  благодетельной.    За  его  видимыми  зверствами  и  убийствами 
наложниц‐однодневок  на  самом  деле  скрывается  план  по  основанию 
эмансипированного женского общества амазонок. 
«Персееида» 
Деконструкция  мифической  биографии  царя  Персея.  Герой  испытывает  кризис 
среднего  возраста.  Не  смотря  на  то,  что  он  полубог,  действительно  совершивший 
подвиг,  он  хочет  быть  еще  лучше,  ставит  под  сомнения  смысл  жизни.  Правда 
саморефлексией ему уже приходится заниматься после мыслимой им смерти, которая 
на  поверку  оказывается  обманов  влюбленной  в  него  студентки.  В  конце  он 
расправляется с неверной женой и возносится на небо, правда не в виде героя, а в виде 
созвездия, где начинает новую жизнь с возлюбленной  Медузой Горгоной.  
«Беллорофониада» 
Под  маской  отважного  Беллерофона  на  самом  деле  оказывается  обманщик.  Все 
его  подвиги  будь  то  убийство  Химеры  или  потоки  воды,  следующие  за  ним  на 
враждебный  город  оказываются  либо  совпадением,  либо  ложью  (в  которую  он,  надо 
сказать, верит и сам). В конце он вместе с богом‐метаморфозой Полиидом падает с неба 
на  округ  Дорчестер  в  Мэриленде,  США  и  вместо  неминуемой  смерти  от  падения 
выбирает превратиться в текст «Беллерофониады». 
Выводы  
Таким  образом,  мы  видим,  что,  несмотря  на  формальный  признак  объема,  роман 
триптих  Джона  Барта  заимствует  для  своих  глав  новеллистическую  композицию. 
Знакомый  с  оригиналами  древнегреческих  и  восточных  мифов‐легенд  читатель, 
несомненно,  усмотрит  смысловой  диссонанс  оригинала  и  продукта  Джона  Барта. 
Алогичный  для  контекста  оригинального  мифа  поворот  становится  своеобразным 
новеллистическим пуантом (т.е. неожиданным поворотом, после которого практически 
сразу  же  следует  занавес).  Отсюда  следует,  что  главы  романа‐триптиха  «Химера» 
строятся по примеру новелл. 
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Соотношение лирической и эпической формы в романе Джека Керуака 
«В дороге» 
 
Литература  ХХ  века  богата  на  различные  инновации  в  области  техник  письма. 
Особенно в этом преуспели модернисты первой половины века, ратовавшие за полное 
обновление  языка  художественной  прозы  и  поэзии.  Принципы  модернизма  были 
реализованы  в  достаточно  интересных  формах  в  литературе    «битников», 
представителей  так  называемого  «разбитого  поколения»,  вождём  которого  был 
негласно  признан  Джек  Керуак.  Джек  Керуак  (настоящее  имя  –  Жан‐Луи  Лебри  де 
Керуак), родился в Лоуэлле, штат Массачусетс, 12 марта 1922 года. Свое образование он 
получал  в  Колумбийском  университете  «в  два  присеста».  Осенью  1941  года  Джек 
покидает  университет  и  становится  моряком  торгового  флота,  а  позже,  в  1942  году, 
поддавшись  всеобщей  волне  патриотизма,  поступает  на  службу  в  Военно‐морской 
флот.  Но  военные  порядки  оказались  для  Керуака  чужими,  он  открыто  выступал 
против них, и в результате был списан с диагнозом «параноидальная шизофрения». В 
1944  году  он  возвращается  в  университет  с  надеждой  восстановиться.  Именно  тогда 
состоялась  его  встреча  с  Алленом  Гинзбергом  и  Уильямом  Берроузом,  которая  стала 
знаковой  для  бит‐поколения.  Найдя  друг  друга  в  разговорах  об  искусстве  и  месте 
человека  в  современном  им  мире,  они  могли  вести  беседы  часами,  а  то  и  днями, 
подпитывая  себя  алкоголем  и  наркотиками,  с  помощью  которых  хотели  обрести 
некоторые ответы, пробиться к некой высшей реальности. Бездушной «американской 
мечте» они противопоставили естественность человека, его свободу, чистое сознание, 
свободное от контроля и давления.  Их мировоззрением были обусловлены различные 
эксперименты  с  формами  и  техниками  повествования,  среди  которых  одним  из 
направлений был поиск средств и методов синтеза лирического и эпического начала в 
прозаическом произведении. 
Потребность в межродовом синтезе в рамках литературного произведения возникла в 
начале ХХ века в связи с так называемым кризисом миметизма, обусловленным целым 
рядом  причин:  осмыслением  итогов  Первой  и  Второй  мировых  войн,  судьбы 
межвоенного  и  послевоенного  поколений,  разработкой  новейших  теорий  в  области 
философии  и  психологии.  Существующие  художественные  формы  уже  не  могли 
соответствовать действительности, так как художественная форма – это одновременно 
и  определённая  концепция  реальности,  и  выражение  определённого  мировоззрения. 
Российский  философ  и  литературовед  Георгий  Дмитриевич  Гачин  называл 
художественную  форму  «отвердевшим  мировоззрением»  [3;  24].  Его  слова 
подтверждает Николай Тимофеевич Рымарь, говоря о том, что художественной формой 
произведения,  жанра,  вида  или  даже  рода  литературы  является  отношение  между 
используемым  жизненным  или  художественным  материалом  и  формой  выражения, 
избираемой  поэтом  для  данного  материала.  Другими  словами,  жизненные  условия 
диктуют условия литературе [3; 50]. Усложнение картины мира в ХХ веке повлекло за 
собой усложнение формы художественного произведения.  
В  первую  очередь  кризис  формы  затронул  роман,  так  как  он  является  отражением 
эпохи и содержит определённую точку зрения на неё. Этот жанр порождён эпическим 
сознанием,  которое  меняется  от  эпохи  к  эпохе,  тем  самым  приводя  к  созданию 
совершенно непохожих друг на друга произведений. Но после всех потрясений первой 
половины  ХХ  века  резко  сменилась  ориентация  сознания  человека.  Ощутив,  что  мир 
непредсказуем, изменчив, местами ужасен и опасен, человек больше не находит в нём 
точку опоры, и поэтому вынужден искать её в  себе. Из‐за ориентации на внутренний 
мир  человека  в  эпические  произведения  всё  сильнее  начинают  проникать  признаки 
лирики  как  рода  литературы.  По  Гегелю  содержание  лирики  –    «всё  субъективное, 
внутренний  мир,  размышляющая  и  чувствующая  душа,  которая  не  переходит  к 
действиям, а задерживается у себя в качестве внутренней жизни и потому в качестве 
единственной  формы  и  окончательной  цели  может  брать  для  себя  словесное 
самовыражение субъекта» [1; 67]. 
В эромане ХХ века изменяется характер повествования. В классическом понимании, в 
эпосе различали повествователя и рассказчика как двух посредников между автором и 
читателем.  Повествователем    назывался  тот,  кто  сообщает  читателю  о  событиях  и 
поступках персонажей, фиксирует ход времени, изображает облик действующих лиц и 
обстановку  действия,  анализирует  внутреннее  состояние  героя  и  мотивы  его 
поведения,  характеризует  его  человеческий  тип  (душевный  склад,  темперамент, 
отношение к нравственным нормам и т.п.), не будучи при этом ни участником событий, 
ни  —  что  еще  важнее  —  объектом  изображения  для  кого‐либо  из  персонажей. 
Специфика  повествователя  одновременно  —  во  всеобъемлющем  кругозоре  (его 
границы совпадают с границами изображенного мира) и в адресованности его речи в 
первую очередь читателю,  т.е.  направленности ее как раз  за пределы изображенного 
мира  [4;  356].  Иначе  говоря,  эта  специфика  определена  положением  «на  границе» 
вымышленной  действительности.  Рассказчик  —  персонифицированный  субъект 
изображения и /или «объективированный» носитель речи; он связан с определенной 
социально‐культурной и языковой средой, с позиций которой и ведется изображение 
других  персонажей.  Но  при  этом  рассказчик  находится  внутри  изображаемой 
реальности [4; 368]. 
Теперь обратимся к лирике. В  классическом понимании лирический герой – это образ 
поэта в лирике, один из способов раскрытия авторского сознания. Он охарактеризован 
определёнными  чертами,  наделён  индивидуальностью,  внутренним  психологизмом, 
но, однако, не обладает полной завершённостью, как герой эпического произведения, 
особенно  что  касается  его  пластической  формы  [4;  372].  Но,  проникая  в  эпическое 
произведение,  он  становится  цельным,  беря  на  себя  роль  рассказчика  и 
повествователя  одновременно.  Такое  взаимопроникновение  обусловлено  тем,  что 
человек в лирике есть не только объект изображения, но и его субъект, включенный в 
эстетическую структуру произведения в качестве самого ощутимого и действенного ее 
элемента. 
Таким  образом,  получается,  что  в  эпическом  произведении  исходным  пунктом 
лирического изображения становится сознание человека: оно воссоздаёт,  утверждает 
себя  в  мире  объективных  вещей  как  самоценную  сущность,  опредмечивая  себя  в 
явлениях окружающего мира, приходя таким образом к самосозерцанию [3; 120]. Такой 
способ  повествования  отвечал  запросам  эпохи,  и  поэтому  укрепился  в  литературе 
середины  ХХ  века.  Лирический  субъект  становится  структурообразующим  началом 
всего  произведения.  Если  эпический  герой  был  лишь  объектом  изображаемой 
реальности,  наравне  с  остальными  её  компонентами  такого  же  рода,  то  лирический 
сообщает каждому объекту субъективную определённость, то есть показывает его не 
так, как видят все, а только так, как видит он. 
Рассмотрим  всё  вышесказанное  на  наглядном  примере.  Вот  отрывок  из  романа  
упоминавшего  выше  писателя‐битника  Джека  Керуака  «В  дороге»:  «Моему  взору 
открылась  огромная  долина  с  зелёными  джунглями,  разрезанными  на  полосы 
засеянных  кормовыми  культурами  полей.  Стоя  на  стареньком  узком  мосту,  на  нас 
глазели сбившиеся в  группки мужчины. Под мостом    струилась нагретая река. Потом 
начался  подъём,  и  вскоре  на  нас  вновь  надвинулась  пустыня.  Впереди  был  город 
Грегория. Стэн с Дином спали, я был один за рулём посреди своей вечности, а дорога 
убегала  вперёд,  прямая  как  стрела»  [2;  242].  Во  время  чтения  изображение  очень 
сильно напоминает киносъёмку. В сознание сплошным потоком транслируются друг за 
другом  различные  предметные  образы,  детали  общей  картины.  И,  как  и  в  кино,  все 
детали под конец укладываются в голове в общую картину. Сравнение с кинокадрами 
не  случайно,  оно  подтверждает  следующие  слова  Н. Т. Рымаря:  «Для  композиции 
многих лирических произведений типична скачкообразность, резкость смены картин, 
частей, кадров, но объясняет это как проявление конфликта в лирике, противоречия в 
переживании поэта, отражающего реальную диалектику души и субъективный взгляд 
на мир» [3; 65]. Им вторит философ Шеллинг, говоря, что в лирике разрешаются самые 
смелые  уклонения  от  обычной  последовательности  мысли,  причём  требуется  лишь 
связь  в  душе  поэта  или  слушателя,  а  не  связь  объективного,  внешнего  характера.  В 
эпосе  всё  непрерывно,  а  лирическом произведении непрерывность  устранена  [5;  97]. 
Помимо  этих  доказательств  того,  что  эпический жанр начинает  заимствовать  способ 
изображения  и  повествования  из  лирического,  ещё  можно  найти  в  синтаксической 
структуре  текста.  В  приведённом  отрывке  присутствует  определённый  ритм, 
вызванный  членением  не  только  пунктуационным,  но  и  смысловой  разбивкой  на 
части.  Дорога‐мост‐река‐дорога‐город‐машина‐дорога.  Похоже  на  строфы  в 
поэтическом  произведении,  внутри  которых  также  всё  ритмически  организовано. 
Языковед  Арутюнова  определила  такую  прозу  как  поэтическую.  В  1972  году  она 
выдвинула  теорию  о  типах  прозы.  Классическая  (иерархическая)  проза  – 
аналитическое  изображение  предметности  в  её  всеобщей  взаимосвязи, 
раскрывающейся  в  динамике  взаимодействия  внутри  предметности.  Поэтическая 
(актуализирующая) проза – не нуждается в логических,  грамматических и наглядных 
связях [3; 68]. 
Необходимо  заметить  ещё  один  момент,  который  очень  важен  для  нашего 
исследования.  В  отрывке  из  романа  Керуака  также  видно,  изображается  застывший 
момент,  зафиксировано  конкретное  впечатление  героя.  Поэтому  и  нет  какого‐  либо 
анализа  картины,  просто  описано  то,  что  он  увидел  вокруг  в  определённый  момент 
времени  и  с  каким  настроением.  Автору  важно  показать,  как  герой  видит  мир,  его 
ощущение  реальности  и  чувства  от  неё.  Таким  образом,  мы  видим,  что  в  эпос 
проникают лирические формы, через которые осуществляется реализация внутренней 
позиции персонажа. 
Вспомним  наш  тезис  о  том,  что  лирика  принесла  в  эпос  ещё  и  ритмический  строй, 
музыкальность. Проза Керуака наглядный тому пример. В этом далеко не последнюю 
роль  сыграло  увлечение  Керуака  джазом,  вернее  би‐бопом.  Это  джазовый  стиль, 
сложившийся  в  начале  —  середине  40‐х  годов  XX  века  и  открывший  собой  эпоху 
модерн‐джаза.  Характеризуется  быстрым  темпом  и  сложными  импровизациями, 
основанными  на  изменении  гармонии,  а  не  мелодии.  Джек  довольно  много  времени 
проводил в музыкальных клубах Нью‐Йорка, будь то «Красный барабан» («Red Drum») 
или «Открытая дверь»  («Open Door»). И «таинственные герои» джазовой музыки, как 
называл Чарли Паркера, Диззи Гиллеспи и Майлза Дэвиса Аллен Гинзберг, не могли не 
повлиять  на  творчество  писателя,  который  самим  импровизационным  стилем  своей 
прозы отдал дань влиянию джазменов, населяющих его романы. В 1968 году Гинзберг 
вспоминал,  что  своей  прозаической  строке  Керуак  научился  у  Паркера,  Гиллеспи  и 
Монка.  Джаз  для  него  оказался  тем  встречным  течением,  которое  необходимо  было 
интегрировать в  литературу,  превратив,  таким образом,  ее  гладкий язык в  «рваную» 
фразу  бибопа,  в  непрерывный  поток  сознания.  В  своей  статье  «Основы  спонтанной 
прозы»  Керуак  писал:  «Никаких  точек,  разделяющих  предложения,  и  без  того 
произвольно пронизанные ложными двоеточиями и робкими, к тому же бесполезными 
запятыми  —  лишь  энергичные  тире,  отделяющие  риторическое  дыхание».  [2; 
544]Любовь  к  тире  тоже  обусловлена  джазом,  этот  знак  препинания  становится  для 
него разделяющим ритм произведения. «В дороге» первоначально и был опубликован 
в таком виде, в виде текста, в котором из знаков препинания встречается только тире. 
Но издатели отказались выпускать книгу в таком виде, и Керуак после долгих споров 
всё же согласился отредактировать роман. 
Итак, мы можем констатировать тот факт, что в первой половине XX века из‐за кризиса 
эпической  формы  в  неё  начинают  проникать  особенности,  характерные  для  лирики. 
Наиболее  ярко  это  отражает  творчество  Джека  Керуака,  и  в  частности,  одно  из  его 
лучших  произведений,  «В  дороге».  Основанием  для  этого  утверждения  служат 
следующие наблюдения: 
1. Структурообразующим  началом  всего  произведения  становится  лирический 
герой 
2. Важность приобретают личные впечатления и  ощущения  героя,  субъективный 
взгляд на мир 
3. На лицо ритмическая организация прозы 
4. Наличествует установка на музыкальность 
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К вопросу о художественной целостности «Трех повестей» Г. Флобера 
 
К  изучению  «Трех  повестей»  Г.  Флобера  обращались  такие  отечественные 
литературоведы,  как  Б.  Реизов,  Р.  Назиров,  Ю.  Полухина  и  другие.  Исследователи 
касались  различных  художественных  аспектов  книги  Флобера:  от  литературных 
образов  и  до  вопросов,  касающихся  пространственно‐временной  организации 
сборника.  Тем  не  менее,  проблема  художественной  целостности  «Трех  повестей» 
оказалась  российскими  филологами  практически  незатронутой.  Между  тем, 
присутствие  общего  заголовка,  общность  жанра  –  все  это  говорит  о  том,  что  перед 
нами повествовательный цикл.  
Наиболее  близко  к  вопросу  о  художественной  целостности  «Трех  повестей» 
подошла  литературовед Ю.  Полухина,  которая  рассмотрела  произведение  Флобера  в 
качестве  единства  циклического  типа.  Связующими  понятиями  для 
исследовательницы  стали  хронологическая  структура,  изображенное  пространство  и 
образ  «слова»  в  «Трех  повестях».  Рассматривая  семантику  образов  и  специфику 
пространственно‐временной  организации,  Ю.  Полухина  отметила  наличие  «тесной 
идейной  связи»  между  тремя  повестями  и  пришла  к  выводу,  что  они  являются 
«неделимым  единством»  [Полухина,  2006,  с.  124].  Исследовательница  обратила 
внимание  на  то,  что  читатель,  двигаясь  от  одной  повести  к  следующей,  совершает 
путешествие во времени и в пространстве, и данное перемещение представляет собой 
восхождение  к  истокам  христианства  и  имеет  символический  смысл.  «”Три  повести” 
развиваются  по  принципу  центробежной  силы:  с  разных  концов,  с  разных  пределов 
земли, куда только достигла проповедь христианства, происходит возвращение к месту 
его зарождения, его развития и начала его распространения» [Полухина, 2006, с. 125]. 
Обращаясь  к  вопросу  о  специфике  художественного  пространства,  в  котором 
разворачивается  действие  новелл  Флобера,  Ю.  Полухина  отмечает  определенные 
метаморфозы пространства, характерные для каждой из повестей. Данные изменения 
также  связаны  с  христианской  темой.  «Сокращение  земного  пространства  приводит 
героя в конечном итоге к духовному подъему, влекущему его в безграничное бытие» 
[Полухина,  2006,  с.  126],  –  пишет  литературовед.  «Безграничное  бытие»  отражает 
вертикальное  направление  пространства  (Царствие  Божие),  то  есть  небесное  бытие. 
Таким  образом,  в  рамках  каждой  из  повестей  происходит  восхождение  от 
горизонтальной пространственной парадигмы к вертикальной.  
Предположения,  высказанные  данной  исследовательницей,  позволяют 
сформулировать два ключевых положения, которые могут стать отправной точкой для 
анализа художественной целостности интересующего нас произведения: 
1.  «Три повести» Флобера представляют собой художественное единство.  
2. При  изучении  повестей  выявляется  довольно  четкий  библейский  и 
мифологический  пласт,  который  проявляет  себя  на  различных  уровнях, 
например, в динамике пространства.  
Логичным  является  рассмотрение  образов  центральных  героев  повестей  в 
данном контексте. И в этом случае обнаруживается еще один принципиально важный 
мотив, наличие которого можно проследить в каждой из повестей. Речь идет о мотиве 
святости.  В  каждой  из  составляющих  цикл  повестей  представлена  определенная 
интерпретация проблемы святости в конкретную эпоху: в «Легенде  о святом Юлиане 
Странноприимце»  (1876)  речь  идет  о  Средневековье,  в  «Простой  душе»  (1877) 
показывается  флоберовская  современность,  в  «Иродиаде»  (1877)  читатель 
перемещается в позднюю античность. Каким образом мотив святости функционирует в 
каждой из повестей? 
В «Простой душе» данный мотив сопровождает образ главной героини служанки 
Фелиситэ и описание ее жизненного пути. В характере Фелиситэ автор подчеркивает 
прежде  всего  преданность,  беззаветную  любовь  и  бескорыстное  служение  близким 
людям.  Несмотря  на  интеллектуальную  неразвитость,  Фелиситэ  обладает  более 
высокими  по  сравнению  с  окружающими  ее  людьми  нравственными  качествами. 
Неслучайно  Р.  Назиров  называет  Фелиситэ  «неузнанной  святой».  Обращает  на  себя 
внимание  тот  момент,  что  в  образе  центральной  героини  повести  присутствуют 
библейские аллюзии на Деву Марию, а жизнь Фелиситэ интерпретируется в качестве 
«жития».   В этом контексте можно вспомнить, например, сцену причастия дочки г‐жи 
Обен  Виргинии.  Уже  изначально  в  повести  задается  параллель  между  Виргинией  и 
Девой  Марией:  Виргинии  «едва  минуло  четыре»,  когда  её  начали  водить  на 
богослужения  –  по  преданию  Деве  Марии  было  три  года,  когда  её  впервые  ввели  в 
храм; Виргинию отдали на воспитание в монастырь – в Евангелии сказано, что Мария  
воспитывалась в Иерусалимском храме. Главная героиня Фелиситэ в свою очередь «во 
всем  подражала  Виргинии:  постилась  и  исповедовалась  вместе  с  нею».  А  во  время 
первого  причастия  Фелисите  настолько  прониклась  происходящим,  что  вообразила 
себя  на  месте  девочки:  «Фелиситэ  нагнулась,  чтобы  видеть  её,  и  с  той  силой 
воображения,  какую  дает  истинная  любовь,  перенеслась  в  этого  ребенка:  лицо 
Виргинии  сделалось  её  лицом;…  в  груди  билось  её  сердце…»  [Флобер,  с.  105].  От 
охвативших  эмоций  Фелиситэ  «едва  не  лишилась  чувств»  [Флобер,  с.  105].  Таким 
образом,  «перевоплощая» Фелиситэ  в  Виргинию,  Флобер  проводит  параллель  между 
главной героиней и Девой Марией. Помимо этого, сходство Фелиситэ со Святой Марией 
проявляется  и  в  безграничной  любви  к  детям.  Как  известно,  Дева  Мария  –  символ 
материнства. Также помещенными в евангельский контекст оказываются отношения 
Фелиситэ  с  ее  любимым  племянником  Виктором.  Аллюзии,  связанные  с  Голгофой, 
описание  эпизода,  где  Фелиситэ  горюет  по  умершему  племяннику,  наталкивают  на 
выводы о параллелизме образов Фелиситэ и Девы Марии, Виктора и Иисуса. 
Таким  образом,  при  изображении  Фелиситэ  Флобер  показывает  своего  рода 
«простую» святость. 
Во второй повести цикла,  «Легенде о  святом Юлиане Странноприимце», дается 
иная  интерпретация  святости,  соответствующая  эпохе  Средневековья.  Повесть 
представляет  собой  переработку  знаменитой  средневековой  легенды.  Автор 
воспроизводит  ее,  реалистически  описав  бытовой  уклад  средневековой  жизни, 
взаимоотношения  людей  в  феодальном  замке,  а  самое  главное  –  воссоздавая 
психологию  героев.  При  этом  в  сказочную  легенду  Флобер  вкладывает  новый 
моральный  смысл,  предлагает  другую  её  интерпретацию.  Так,  в  образе  Юлиана,  в 
отличие  от  текста  легенды,  автор  привносит  содержание,  связанное  с  понятием 
нравственного выбора.   В этом смысле, например, убийства, совершаемые Юлианом, – 
это прежде всего свидетельство его кровожадности и жестокости, а не предсказанного 
предопределения.  И  вина  героя  связана  главным  образом  с  его  безудержным 
стремлением убивать. «Его остановило необычайное зрелище: стадо оленей заполняло 
долину,  имевшую  форму  цирка  <…>  Юлиан  прислонился  к  дереву.  Расширенными 
глазами он созерцал небывалую бойню, не понимая, как он мог это сделать» [Флобер, 
1956, с. 77], – пишет Флобер.  
В  повести французского классика  сказочные  элементы  сведены к минимуму,  и 
во  многом  перед  читателем  возникает  скорее  реалистическое  произведение,  а  не 
легенда.  Осознание  вины  за  бессмысленные  убийства  и  понимание  бесполезности 
честолюбивых  подвигов  выводят  Юлиана  на  путь  раскаяния  и  искупления. 
«Потребность принять участие в жизни других заставляла его спускаться в город <…>  
Он сделал себе власяницу,  усеянную железными шипами <…> Но беспощадная мысль 
<…>  терзала  его  несмотря  на  покаянное  изнурение  плоти»  [Флобер,  1956,  с.  88],  – 
пишет  Флобер.  Впоследствии  жизнь  героя  представляет  собой  прежде  всего 
самоотреченный  труд  на  благо  людей.  Таким  образом,  обретение  святости  в 
Средневековье,  в  реконструкции  Флобера,  –  это  прежде  всего  нравственное 
перерождение личности,  служение людям и искупление греха.  
В последней новелле цикла, «Иродиаде», мотив святости связывается Флобером 
с образом Иоканана (Иоанна Крестителя). Он представляет собой «нового человека» в 
античном мире и неслучайно данный герой внушает страх остальным персонажам, а в 
их лице – античному миру в целом. 
Иоканан не боится власть имущих, поскольку единственным, кто имеет власть 
над  ним,  является  Бог.  И  он  готов  стать  мучеником  ради  своих  убеждений.  В  своем 
монологе  герой  осуждает  порочность,  греховную  жизнь  своих  современников,  их 
сконцентрированность  на  материальном.  Иоканан  обличает  развращенность  и 
нравственное  падение  людей.  Он  посылает  проклятья  в  адрес  Ирода  и  Иродиады, 
которые  находятся  в  кровосмесительной  связи.  В  Иродиаде  он  видит  языческую 
блудницу.  «Сорвет  господь  с  тебя  твои  серьги,  твои  пурпуровые  одежды  и    льняные 
покрывала,  запястья  с  рук  твоих,  и    кольца  с    твоих  ног,  и  золотые  украшения,  что  
покрывают чело твое. И отнимет    он  у  тебя  серебряные  зеркала и  опахала из перьев 
страусовых,  перламутровые  подошвы,  что  возвышают  рост  твой,    и  гордость  твою  – 
алмазы, благовония волос,  краску ногтей и все ухищрения неги! Мало камнями побить 
тебя, блудница!» – выкрикивает проклятья в адрес Иродиады Иоканан [Флобер, 1956, с. 
139].  
Таким  образом,  при  изображении  эпохи  нравственного  разложения  святость 
оказывается  связанной  с  призывом  к  нравственной  чистоте.  Иоканан  также 
провозглашает  приход  Христа  и  наступление  царства  Божия  на  земле.  «Но  вот  голос 
его стал нежным, сладостным, певучим. Он  возвещал освобождение: воссияют небеса, 
и младенец протянет руку к логову дракона; вместо глиняных сосудов будут золотые, 
пустыня расцветет,  как  роза»,  –  пишет Флобер  [Флобер,  1956,  с.  138]. Царство Божие 
воспринимается Иокананом прежде всего как царство социальной справедливости. Это 
мир,  в  котором  люди  будут  равны  в  правах  и  не  будет  бедных.  «Что  стоит  сейчас  
шестьдесят    киккар,    станет  дешевле    обола.  Из  скал  заструится  молоко,  и    люди    в 
давильнях отойдут ко  сну    с переполненною утробою!» – пророчит Иоканан  [Флобер, 
1956, с. 138]. 
Проявлением  нравственной  возвышенности  героя  является  способность 
Иоканана к самоумалению. Он готов принести себя в жертву ради прихода Христа и его 
возвышения.  «Я  должен  умалиться,  дабы  возвеличился  он»,  –  говорит  Иоканан 
[Флобер,  1956,  с.  127].  И  в  этом  он  вновь  являет  противоположность  другим  героям, 
которые  способны  на  все  ради  власти  и  самовозвышения  (например,  Иродиада  с  ее 
интригами). 
Святость  Иоканана  подчеркнута  и  в  описании  его  гибели.  Смерть  героя  носит 
явный  жертвенный  характер:  Иоканан  оказывается  убитым  за  свои  взгляды  и 
убеждения,  за  свое  желание  принести  человечеству  новую  истину.  И  в  этом  смысле 
Иоканан  является  предтечей  Христа,  который  будет  впоследствии  распят  за  грехи 
человечества.  
Таким  образом,  в  «Иродиаде»  Флобер  показывает  переходную  эпоху,  когда  в 
античный  уклад  и  античное  мировоззрение  врываются  ценности  христианства.  По 
мнению  Б.  Реизова,  для  Флобера  в  период  написания  повести  особый  интерес 
представляла  именно  история  христианства  «с  его  духом  непримиримости,  с  его 
принципиальной, как казалось Флоберу, непрактичностью, с его «царством не от мира 
сего», которое оно хочет, несмотря ни на что, установить здесь, на земле» [Реизов, 1955, 
с.  490].  И  хотя  Флобер  изначально  помышлял  написать  повесть  о  злобе  Ирода  и 
коварстве  Иродиады,  важное  место  он  уделил  образу  Иоанна,  акцентировав  его 
жертвенную  святость  –  в  противоположность  центральным  героям,  что  позволяет 
объединить  данную  повесть  с  двумя  написанными  ранее  –  на  основании  наличия 
общего с ними мотива. 
Таким  образом,  мотив  святости    вполне  может  считаться  циклообразующим 
фактором  «Трех  повестей».  При  этом  в  каждой  из  новелл  он  получает  различное 
наполнение,  в  то  же  время  каждый  раз  будучи  связан  с  христианскими  смыслами:  в 
зависимости  от  изображенного  исторического  контекста,  святость  сопрягается  или  с 
наивной самоотдачей другому, или со страстным покаянием и искуплением вины, или 
с героическим самопожертвованием. 
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СЕКЦИЯ 2. МИФОПОЭТИКА, СПАЦИОПОЭТИКА; НАЦИОНАЛЬНАЯ И 
СОЦИАЛЬНАЯ КАРТИНЫ МИРА В КОНТЕКСТЕ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ 
ЛИТЕРАТУРЫ 
 
Курмачева Я. Ю. 
Научный руководитель: Поршнева А. С. 
УрФУ (Екатеринбург) 
 
Концепт эмигрант в романе Клауса Манна «Бегство на север» 2 
Подобно  многим  своим  соотечественникам,  Клаус  Манн  покинул  Германию  в  самом 
начале  правления  нового  режима  –  не  дожидаясь  «последствий».  Прозаик  Борис 
Хазанов  называет  годы  политического  изгнания  самыми  плодотворными  в 
литературной  карьере  Манна  –  в  это  время  были  опубликованы  «Патетическая 
симфония» (1935), «Мефистофель» (1936), а также два романа о немецкой эмиграции – 
«Бегство на север» (1934) и «Вулкан» (1939). 
«Мефистофель»,  ставший  «сенсацией  в  эмигрантской  среде»  [3;  с.  10],  принёс  автору 
мировую известность. Большинство литературоведческих исследований, посвященных 
изучению  творчества  Манна,  связаны  именно  с  этой  книгой.  Произведения 
эмигрантской  тематики  привлекали  существенно  меньше  внимания  со  стороны 
критики и не были переведены на русский язык. 
Данное  исследование  является  попыткой  анализа  концептуального  пространства 
романа  «Бегство  на  Север»  путём  выделения  центрального  концепта  «эмигрант». 
Художественный  текст,  ввиду  специфики  индивидуально‐авторского  восприятия, 
воплощает  частный  вариант  концептуализации  мира  [1;  c. 131].  Соответственно, 
наполнение авторского концепта отличается от наполнения одноименного словарного 
концепта.  Словарь  иностранных  слов  определяет  понятие  «эмигрант»  как  «лицо, 
добровольно  или  вынужденно  покинувшее  страну,  гражданином  которой  оно 
является,  и  поселившееся  в  другой  стране»  [2;  с. 1289].  Образ  эмигранта  в  сознании 
Манна  обладает  рядом  специфических  характеристик,  и,  следовательно,  выходит  за 
рамки словарной дефиниции. 
«Бегство  на  Север»  («Flucht  in  den  Norden»)  –  первый  роман,  написанный  Манном  в 
эмиграции.  Главная  героиня  «Бегства»  Иоганна  вынуждена  уехать  из  страны,  чтобы 
                                                        
2 Работа поддержана грантом Президента РФ для государственной поддержки молодых российских 
ученых № МК-1009.2012.6. 
избежать  обвинений  в  политической  «неблагонадёжности».  Перед  тем  как 
отправиться в Париж, где ее ждут брат и товарищи по подпольной работе, она решает 
навестить  свою  университетскую  подругу  Карин  в  Финляндии.  В  произведении  эта 
страна  изображена  как  промежуточная  ступень  между  Германией  и  Францией  – 
периферийная  зона,  недостаточно  удаленная  от  первой,  чтобы  её  не  достигали 
отголоски нацистских настроений, и недостаточно близкая (как географически, так и 
символически)  ко  второй.  По  мнению  А.С.  Поршневой,  в  «Бегстве»  «определенно 
доминирует  эмигрантский  взгляд  и  такая  система  представлений  о  пространстве, 
которая  формирует  пространство  эмиграции»  [4;  c.  6].  Символическая  удалённость 
Финляндии,  её  «нейтральность»  на  фоне  более  цивилизованной  Франции 
определяются для Иоганны невозможностью и дальше вести идеологическую борьбу. 
Она  влюбляется  в  брата  Карин  Рагнара,  испытывающего  ненависть  к  нацистской 
партии,  но  избравшего  для  себя  роль  пассивного  наблюдателя,  читает  аполитичные 
книги,  путешествует,  слушает  музыку,  т.е.  находится  в  своеобразном  «нейтральном» 
состоянии. 
При  построении  структуры  концепта  использовалась  модель,  предложенная 
Л. Г. Бабенко:  ядро,  приядерная  зона,  ближайшая и дальнейшая периферия  [1;  с. 148]. 
Ядро образуют номинации eine Heimatlose  ‘человек без Родины’ (1), heimatlos Gewordne 
‘потерявший  Родину’,  heimatlos  ‘бесподданный’  (1)  и  verbannt  aus  seiner  Heimat 
‘находящийся  в  ссылке’  (1).  Все  они  подчеркивают  факт  отсутствия  родины,  её 
лишения  вследствие  изгнания/эмиграции.  За  пределами  Германии  Иоганна  будто 
находится в подвешенном состоянии: «…у тебя нет почвы под ногами. Ты бесприютная 
душа, очутившаяся на Луне» [5; с. 249]. Однако вернуться во враждебный для нее мир 
она не может.  Единственный выход  –  переезд в Париж,  который Иоганна оттягивает 
под  влиянием  Рагнара  и  собственной  слабости.  Только  получив  известие  о  смерти 
близкого друга Бруно, она осознает, что битва неизбежна. 
Приядерную зону концепта «эмигрант» составляют контекстуальные синонимы слова 
«эмигрант»  –  аbgetrennt  von  ihrem  Lande  ‘отделённая  от  своей  земли’,  eine Losgelöste 
‘изолированная’,  die  mit  der  Heimat  Zerfallene  ‘несогласный  с  собственной  страной’, 
keineswegs  frei  ‘несвободная’,  abhängig  von  deiner  Armut  und  den  Befehlen  einer 
geheimnisvollverborgenen  Parteiteilung  ‘в  рабстве  у  нищеты  и  партии,  вынужденная 
скрываться’.  «Сближение»  Иоганны  с  Германией  невозможно  по  причине  не  столько 
географической  разобщённости,  сколько  разобщённости  эмоциональной 
(идеологической). Тем не менее, девушка не стремится избежать любого упоминания о 
своём происхождении, пытается оправдать рядовых немцев: «Но я принадлежу к этому 
народу.  <…> Я говорю на  их  языке»  [5;  с.  267];  «…я  понимаю,  что  все  несчастья мира 
происходят  не  по  вине  отдельного  народа,  а  из‐за  эгоистического  господства 
правящего класса» [5; c. 267]. 
В  ближайшую  периферию  концепта  входят  пространственные  единицы  (kleine 
Hotelzimmer in Paris, Prag und Zürich ‘маленькие комнатки в гостиницах Парижа, Праги и 
Цюриха’),  всевозможные  формы  общественной  деятельности  «левонастроенного» 
эмигранта  (in  Versammlungen  zu  sprechen  ‘выступать  на  собраниях‘,  in  Zeitungen  zu 
schreiben  ‘писать в газеты’, Kurierdienste zu  tun  ‘работать курьером’,  illegales Material zu 
verteilen  ‘распространять  нелегальную  литературу’),  а  также  имена  идейных 
вдохновителей социалистического движения (Marx ‘Маркс’, Lenin ‘Ленин’). 
Таким  образом,  полученная  концептуальная  модель  позволяет  заключить,  что 
содержание концепта «эмигрант» в романе Клауса Манна «Бегство на север» включает 
в себя типично «эмигрантские» участки пространства, особые элементы общественной 
деятельности,  а  также  эмоциональную  составляющую,  заключающуюся  в  неприятии 
ценностей  и  идеалов  Третьего  Рейха.  Разрыв  с  родиной  приобретает  у  Манна 
дополнительный  политический  смысл  –  эмигрант  несвободен,  зависим  от 
обязательств, не имеет права отступать от заданных партией целей.  
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Деконструкция «женских мифов» в прозе Ф. Саган, А.С. Байетт, Л. Улицкой 
 
Обращение  к  мифологическим  образам  литературе  известно  еще  со  времен 
древности.  Для  человека  миф  –  устойчивая  система,  которая  всегда  конструировала 
реальность  сообразно  базовым  образам  и  определенной  логике  событий, 
напоминающей  мифологический  сюжет.  Существует  немало  трактовок  соотношения 
мифа и реальности и обусловленного этим использования мифа в литературе. Миф, по 
словам  Е.М.  Мелетинского,  «дает  универсальный  поэтический  язык  для  описания 
поэтических  чувств,  вечных  коллизий  между  людьми,  движений  природы»  [8], 
мифологизм  в  литературе  выходит  «за  социально‐исторические  и  пространственно‐
временные рамки» [8]. По словам французского семиотика Юлии Кристевой, миф – это 
«и страх, и выражение ужаса перед природой, но и то, что организует мир, делает его 
обитаемым»3. Возникает структуралистское понимание мифа как слова, высказывания 
(исследования Ролана Барта и Клода Леви‐Стросса) [4]: человек говорящий уже создает 
миф. 
Ролан  Барт  переосмысляет  структуру  мифа  как  текста.  Он  говорит  о  такой 
аналитической  деятельности  как  «оперирование  структурой».  Она    включает  в  себя 
членение и монтаж. При  членении  текста  обнаруживаются  «подвижные» фрагменты, 
«взаимное  расположение  которых  порождает  некоторый  смысл»  [4].  Фрагмент, 
отдельно  взятый,  не  несет  смысла,  но  изменение  его  положения  в  составе  других 
фрагментов видоизменяет целое, позволяет все новые и новые интерпретацию.  
В  своей  книге  «Аспекты  мифа»  исследователь  мифологии  Мирча  Элиаде 
подчеркивал, что «миф составляет парадигму всем значительным актам человеческого 
поведения»  [13;  27],  таким  образом,  миф  являет  собой  «универсальный  образец 
социального  поведения»  [12;  12].  В  данной  статье  мы  рассмотрим,  как  подвергается 
деконструкции  «женский  миф»  –  универсальный  образ  женской  судьбы,  уходящий 
корнями в глубокую древность. Деконструкция – это термин Жака Деррида, который 
характеризовал  процесс  деконструкции  как  «способ  анализа  структуры»  [5], 
находящийся в поисках «спонтанного смещения смысла» [7; 23]. 
                                                        
3 «Диалектика мифа» // Телепередача «Апокриф». Выпуск от 25.01.2011.  
В  творчестве  французской  писательницы  Франсуазы  Саган  мы  можем  увидеть 
деконструкцию  «мифа»  о  женской  судьбе.  На  протяжении  многих  веков  общество 
определяло  социальную  роль  женщины  как  матери  и  безмолвной  супруги  – 
хранительницы  очага.  Счастливо  сложившаяся  судьба  женщины  –  это  реализация 
своего предназначения в любви и семейных отношениях. Саган деконструирует образ 
женской судьбы сообразно своему времени и жизненной концепции.  В образе Сесиль, 
героини  романа  «Здравствуй,  грусть»  (1954),  намеренно  сконцентрированы  спорные 
идеи  послевоенной  молодежи,  отвергавшей  устаревшие  моральные  принципы. 
Семнадцатилетняя  Сесиль  восприняла  от  своего  отца,  представителя  «потерянного 
поколения», знаковые явления атмосферы того времени: обесценивание образа семьи, 
переосмысление роли женщины; цинизм по отношению к людям, роскошная светская 
жизнь,  однако  рутинная  в  своих  увеселениях  и  «жажде  удовольствий»,  ведущая  к 
смутно  осознаваемой  пустоте  бытия.  Сесиль  уяснила  «трезвый»  цинизм  отца  и  в 
отношении  любви.  Любовь  в  понимании  героини  –  мгновение,  источник  новых 
удовольствий.  Юношеский  максимализм  соотносится  с  отцовским  воспитанием  и 
собственной сообразительностью: «Иметь право думать что хочешь, думать дурно или 
вообще  почти  не  думать,  право  жить,  как  тебе  нравится,  быть  такой,  как  тебе 
нравится» [2; 38]. Девушка полностью погружена в собственный мир, где внутренняя 
жизнь защищена куполом личных и общественных взглядов, в то время как этот самый 
купол превращается в «нравственно‐идейный вакуум» [11; 10]. Судьба другой героини, 
Анны,  также  осмысляется  писательницей  с  точки  зрения  мифа  об  «идеальной» 
женской  судьбе.  С  одной  стороны,  ее  образ  противопоставляется  Сесиль,  с  другой 
стороны, их объединяет «женский миф» в трактовке Франсуазы Саган. Анна – подруга 
покойной  матери  Сесиль,  женщина  зрелого  возраста,  успешная  в  работе, 
эмансипированная  и  самодостаточная:  «Присутствие  Анны  придавало  вещам 
определенность, а словам смысл» [2; 12]. В отличие от Сесиль, Анна умеет любить, но ее 
судьба  в  романе  Саган  трагическая  –  «любить  вплоть  до  гибели»  [6],  но  не  быть 
счастливой в любви. Судьба Сесиль не ясна: либо она повторит судьбу своего отца, не 
доверяя браку, либо ее избранником станет успешный человек с достатком, отношения 
в  семье  будут  в  духе  свободы  в  связях  и  нравах,  а  воспитание  детей  –  в  русле 
гедонистических принципов. Общим для образов Анны и Сесиль станет невозможность 
реализации женского  счастья  в  традиционном  понимании,  поскольку  автор,  как  нам 
представляется, экзистенциально не допускает возможности единения героя и мира.  
В  постмодернистском  романе  «Ангелы  и  насекомые»  (1992)  (дилогия  «Морфо 
Евгения» и  «Ангел  супружества»)  английской  писательницы Антонии  Сьюзан Байетт 
трансформируется викторианский идеал благополучной во всех смыслах семьи.  
Героиня  «Морфо  Евгении»  –  Евгения  Алабастер  –  подобна  прекрасной,  но  очень 
редкой бабочке, которая в науке носит тоже имя, что и мисс Алабастер: Morpho Eugenia, 
что означает «прекрасная», «изысканной формы».  
Часто  упоминают  поэму  К.  Пэтмора  «Ангел  в  доме»  в  контексте  викторианской 
традиции,  где  в  образе  женщины  подчеркивается  мягкость  характера,  отсутствие 
эгоизма, полное самоотречение и безгрешность. 
Однако  образ  викторианской  женщины  в  романе  деконструируется  с  помощью 
приема  иронии.  Образ  Евгении,  выстраивая  перекличку  с  названием  произведения,  
модифицируется  из  образа  идеальной,  ангельской  супруги,  или  подобной  бабочке,  в 
общественное насекомое, муравьиную самку. Она управляет другими, не считаясь с их 
правом  на  свободу,  самоопределение  и    собственные  жизненные    цели.  В  обычае 
муравьев  избавляться  от  бесполезной,  не  способной  к  деторождению  «царицы»: 
пройдет  несколько  лет  и  Евгения  останется  одна,  без  своей  осознаваемой  красоты, 
возлюбленных, духовно погибающая в треволнениях муравейника Бридли‐холла.  
Другая  героиня «Морфо Евгении» – Мэтти – представляет тип женщины, которая 
становится  на  путь  независимости  от  общества.  В  неовикторианском  романе  Байетт 
человеком целеустремленным,  принципиальным является женщина,  как и  в  романах 
Джордж  Элиот  и  Шарлотты  Бронте.  Но  здесь  реализация  себя  как  состоявшейся 
личности  происходит,  в  первую  очередь,  не  в  браке,  а  в  собственной  идее  и 
способности ее воплотить.  
Образ  Мэтти  тоже  соотносится  с  названием  романа,  к  его  финалу  она 
перевоплощается  в  страстную,  полную жизни женщину.  Ключом  к  разгадке  образа  в 
названии  служат  слова  самой  героини:  «Метаморфоза  ‐  это  прекрасно.  Прекрасно, 
когда невзрачные бескрылые гусеницы превращаются в бабочек» [1; 79]. Мэтти станет 
той  редкой  бабочкой,  которую  искал  энтомолог  Вильям,  а  также  его  ангелом‐
хранителем в нелегкой, полной приключений жизни ученого‐энтомолога. 
Викторианский  идеал  женщины  в  героинях  А.С.  Байетт  трансформируется 
современным  писателем  сообразно  социальному  положению  героинь  и  их  духовной 
зрелости.  Мэтти,  Лилиас  и  Софи  (из  второй  части  дилогии  –  «Ангел  супружества») 
уступают Евгении – богатой и эгоистичной представительнице высшего сословия – в 
социальном  положении,    но  достижение  этой  героиней  духовной  зрелости 
вышеупомянутых женских образов невозможен. Героини Байетт не повторяют ни одну 
из «идеализированных» жизней викторианской эпохи.  
В романе  современной российской писательницы Людмилы Улицкой «Медея и  ее 
дети» (1996) деконструкция «женского мифа» проходит под знаком античности.  
В  романе  Медея  –  это  вполне  реальный  человек,  уже  пожилая  женщина  лет 
семидесяти  шести  по  имени  Медея  Георгиевна  Мендес  (в  девичестве  Синопли), 
названная  в  честь  дальней  родственницы.  Она  –  одна  из  немногих  долгожителей 
крымской  земли  и  «последняя  чистопородная  гречанка  в  семье»  [3;  5].  Это  человек 
«крепкой  натуры»,  несловоохотливая,  но  бережливая  и  практичная  женщина. 
Несмотря  на  свой  возраст,  она  до  сих  пор  работает  в  местной  больнице.  Другим 
занятием  был  сбор  лекарственных  растений  для  лечения  болезней.  Вспомним,  что 
мифической Медее приписывают умение готовить волшебные снадобья и с помощью 
них омолаживать организм (случай с ягненком), а также оживлять мертвых и летать по 
небу  [9;  130‐131].  В  волшебстве  романной  и  мифической  Медеи  можно  провести 
параллель к врачеванию. Но на этом необычные, «волшебные» способности романной 
Медеи  не  заканчивались.  Находка  какой‐либо  вещи  приравнивалась  ее  близкими  к 
необычному дару, а от бабушки ей передалась способность к ночному видению.  
Судьбы  двух  Медей  оказываются  переплетены  в  точке  семейных  отношений. 
Романная  Медея  становится  также  частью  любовного  треугольника.  Совершенно 
случайно она узнает о предательстве мужа и  сестры Сандры. Для нее  это  становится 
ошеломляющим  событием.  Но  «крепкая  натура»  Медеи  рассудительно  и  с  тихим 
достоинством  приняла  случившееся  и  еще  раз    убедилась  в  спасительной  роли 
православной  веры:  «Медея  воспринимала  церковную  жизнь  как  единственную  для 
себя возможную» [3; 252].  
Конфликта между мужчиной – Самуилом – и женщиной – Медеей – не произошло. 
Она простила мужа и вознесла его почти на уровень божества 
В  своей  статье  исследовательница  творчества  Л.  Улицкой  Т.А.  Скокова  говорит  о 
том, что «современная Медея, в отличие от мифологической, несет своими поступками 
не  разрушительное,  а,  наоборот,  созидательное  начало»  [10;  1318].  Всю  жизнь  она 
собирает  вокруг  себя  всех  своих  «детей»,  вырастив  не  одно  поколение  Синопли. 
Молчаливо  наблюдая  за  ними,  она  знакомится  с  новыми  сторонами  жизни  и 
неожиданно  для  себя  становится  центром  этой  большой  семьи,  а  ее  жест  и  слово 
уподобляются воле богини. Невзирая на то, что характер Медеи индивидуалистичен и 
она предпочитает некоторую оторванность от общества, жизнь Медеи основывается на 
помощи людям (ведь даже по своей профессии она – фельдшер), долге и христианской 
правде. Она «обращена к добру и свету» [10; 1318]. 
Используя деконструкцию как художественный прием, писательницы – Франсуаза 
Саган,  Антония  Сьюзен  Байетт,  Людмила  Улицкая  –  анализируют  издавна 
сложившуюся  модель  женской  судьбы  и  структурируют  свои  романы,  развенчивая 
мифы о роли женщины. 
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Мифологема «змея» в романе Салмана Рушди «Дети полуночи» 
 
«Будь мудр, малыш. Во всем подражай змеям. Действуй тайно; нападай из‐за куста» 
(Салман Рушди «Дети полуночи») 
Одним  из  самых  известных  британских  писателей,  чьи  произведения  часто 
упоминаются  как  пример  литературы  магического  реализма,  бесспорно,  является 
Салман Рушди, скандально прославившийся романом «Сатанинские стихи».  
Рушди  родился  в  Бомбее  19  июня  1947  года  в  семье  состоятельных  мусульман, 
выходцев  из  Кашмира.  Уже  сам  факт  рождения  в  таком  городе,  как  Бомбей,  был 
предпосылкой  к  так  называемому  будущему  космополитизму  Рушди.  В  этом  городе 
можно  услышать  многоголосие  языков  и  диалектов  Европы  и  Индийского 
субконтинента.  Можно  сказать,  что  Бомбей  –  памятник  индийского  колониализма, 
своего  рода  Вавилон,  где  смешались  «двунадесять  языков»,  как  говорит  Р.Р. 
Гильминтинов в статье4, посвященной Рушди.  
Роман «Дети полуночи»(1981) был написан Салманом Рушди в очень сложный для 
него  период.  Писатель  находился  в  пограничном  состоянии:  разделение  с  семьей  в 
связи  с  конфликтом  между  Индией  и  Пакистаном  совпало  со  временной 
невозможностью  реализации  творческих  планов.  В  терминологии  американского 
социолога  Р.  Э.  Парка  его  можно  было  назвать  «маргиналом»,  «индивидом  с  более 
широким  горизонтом,  более  утонченным  интеллектом,  более  независимыми  и 
рациональными взглядами»5.  Возможно,  именно в  этом  состоянии как нельзя  кстати 
для  Рушди  отказывается  универсальный  язык  мифа.  Роман  «Дети  полуночи»  ‐  это 
кладезь  разнообразных  отсылок  на  индуистскую  мифологию,  причем 
неподготовленному  читателю  трудно  уловить,  где    кончается  история  и  начинается 
миф.  
                                                        
4 См. Гильминтинов, Р. Р. Проблема памяти в романе «Дети полуночи» Салмана Рушди  //  Вестник 
Томского государственного университета. История. 2013. №1 (21). 
5 См. Баньковская, С. П. Роберт Парк // Современная американская социология / под ред. В. И. 
Добренькова. М., 1994. С. 11. 
Одной  из  центральных  мифологем  в  романе  становится  мифологема  «змея». 
Начиная со змеиного яда, который в детстве спасает жизнь Салема Синая, змеи играют 
неоднозначную роль в ходе всего повествования. 
Прежде  всего,  стоит  сказать,  что  четкую  классификацию  использования 
мифологемы  «змея»  в  романе  выделить  трудно.  Для  удобства  анализа  условно 
разделим все случаи ее использования на три типа: мифологема «змея» как сюжет, как 
символ и как формообразующая часть романа. 
Для начала разберемся, какова роль образа змеи в мифологии индуизма. По одному 
из  индуистских  поверий,  головы  змея  Шеши,  лежащего  на  водах  Мирового  океана,  
являются опорой Вселенной, а на ложе из его колец отдыхает хранитель жизни Вишну. 
После каждого космического дня (2160 земных лет) Шеши уничтожает мир, после чего 
Брахма  вновь  его  создает.  Шеши  является  царем  нагов  –  мифических  созданий  с 
человеческими  головами  и  туловищем  змеи.  Они  умеют  перевоплощаться  из  одной 
сущности  в  другую  и  оживлять  мертвых.  Можно  сказать,  что  Салем  Синай,  символ 
революции и независимости Индии, находится под защитой Шеши. На своих плечах он 
тоже «держит» мир, мир Индии как независимой страны.  
«В  наших  именах  заключаются  наши  судьбы»[1;234]  ‐  говорит  Рушди  устами 
Салема  Синая.  Поэтому  и  само  имя  «Салем»  выбрано  Рушди  неслучайно.  Буква  «S»  в 
имени  олицетворяет  свернувшуюся  змею.  Как  говорит  сам  Салем,  «змеи  лежат, 
свернувшись, в моем имени[1;234]». В то же время само имя «Салем Синай» означает 
«Сын Луны».  То  есть  имя  Салема  соединят  в  себе  образы Луны  и  змеи.  Змея  здесь  – 
воплощение  земного  начала,  Луна  –  небесного.  Салем,  таким  образом,  становится 
переходной формой от человека к богу ‐ параллель с все теми же индуистскими нагами, 
которые  соединяют  в  себе  черты  змеи  и  человека.  Кто,  как  не  полубог,  мог  стать 
символом революции? Таким образом, Рушди трансформирует мифологический сюжет 
о змеях‐нагах,  с помощью него раскрывая образ Салема Синая. Это типичный пример 
использования мифологемы‐сюжета.  
Заметим, что Салем на самом деле отождествляет себя со змеей, когда его действия 
должны  быть  решительными  и  немедленными.  Так,  в  момент,  когда  он  пытается 
доставить  важное  послание  командору  Сабармати,  он  буквально  утрачивает 
человеческие  черты:  «В  эту  минуту  (что  уж  скрывать)  я  почувствовал  то  же,  что 
чувствует змея, поразившая цель, вонзившая зубы в пяту своей жертвы»[1; 200]. 
И еще: Салем Синай находится под защитой змей, так как и в индуистской культуре 
змеи,  как полагают,  охраняют маленьких детей.  Так  через мифологию объясняется и 
название романа, «Дети полуночи».   
Теперь  выясним,  как  Рушди  использует  мифологему  «змея»  в  качестве  символа. 
Обратимся  к  тексту  романа.  Салем  Синай  часто  ссылается  на  свою  любимую  игру 
детства, «змейки и лесенки». В простой формуле игры добра и зла Салем открывает для 
себя важную истину: для каждого «верха» есть «низ», и для каждого «низа» есть «верх»: 
«по какой бы лесенке ты ни поднялся, змейка ждет тебя за углом, а каждая встреча со 
змейкой  компенсируется  лесенкой»[1;108].  Так  он  познает  неоднозначность  добра  и 
зла,  созидания  и  разрушения  (вспомним  все  того  же  змея  Шеши),  которую  позже 
обнаруживает  как  неотъемлемую  часть  жизни.  То  есть  образ  змеи  становится 
символом  неоднозначности,  двойственной  природы  вещей  и  явлений.  В  магии  и 
фольклоре  змеи  считаются  олицетворением  зла.  Однако  не  все  так  просто.  Яд  змеи 
может и убить человека, и вылечить его, это происходит не один, а два раза в романе, 
причем первый раз – когда Салем был ребенком: чтобы вылечить маленького Салема 
от тифа ему дают разбавленный яд королевской кобры. Ребенок выживает.  
Змеи,  считают  индусы,  не  имеют  ни  начала,  ни  конца,  и  в  действительности 
существует  лишь  та  «часть»  змеи,  которая появляется  перед нами  в  данный момент. 
Роман «Дети полуночи», кажется, тоже не имеет определенного начала и завершения, 
он буквально формируется на наших глазах, как формируется на глазах сама история. 
То  есть  мифологема  «змея»  теперь  не  только  является  ключом  к  пониманию  образа 
Салема  Синая,  а  трансформируется,  становясь  символическим  выражением  формы 
романа. 
Исходя  из  всего  этого,  можно  сделать  вывод,  что  мифологемы  в  романе  Рушди 
помогают  как  раскрыть  характеры  персонажей,  так  и  сделать  их  более 
универсальными.  В  то же  время,  мифологема  «змея»  служит не  только  для  создания 
образов и характеров, но и формирует саму форму произведения. То есть мифологема 
«змея»  используется  в  трех  направлениях:  как  сюжет,  как  символ  и  как 
формообразующая часть романа. Мифологической базой в романе оказывается образы 
индуистской  мифологии,  которые  тесно  переплетаются  с  современной  историей  и 
становятся сами, в определенной степени, ее двигателями.  
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ОБРАЗЫ ВСАДНИКОВ АПОКАЛИПСИСА В РОМАНЕ НИЛА ГЕЙМАНА И ТЕРРИ 
ПРАТЧЕТТА «БЛАГИЕ ЗНАМЕНИЯ» 
 
В мире широко известны такие персонажи, как всадники Апокалипсиса – фигуры, 
впервые  упомянутые  в  последней  книге  Нового  Завета  «Откровение  Иоанна 
Богослова»,  которая  рассказывает  о  событиях,  предшествующих  концу  света.  Их 
появление в шестой главе книги было связано со вскрытием первых четырех печатей с 
запечатанной  книги  [Библия  Онлайн:  электрон.  ресурс].  В  традиционной  трактовке 
под всадниками понимаются «символические фигуры чумы,  голода, войны и смерти» 
[Апокалиптические  всадники:  электрон.  ресурс]  –  четырех  бедствий,  из‐за  которых 
человечеству придет конец. 
Несмотря на то что всадникам в Откровении уделено не так много  внимания, эти 
образы  нашли  широкий  отклик  в  современной  культуре.  Всадники  так  или  иначе 
фигурировали в литературе, кино и изобразительном искусстве. Так, например, в 80‐е 
гг.  XX  века  отсылки  к  этому  библейскому  сюжету  появились  в  творчестве 
американского  писателя  английского  происхождения  Энтони  Пирса,  в  чей  цикл 
«Воплощения  бессмертия»  вошли  книги  под  названиями  «На  коне  бледном»  и  «С 
мечом кровавым», которые являются аллюзиями на образы смерти и войны. В романе 
американского  писателя  Тони  Моррисона  «Возлюбленная»  фигурировали  четыре 
всадника, которые должны были разыскать одного из героев. Русский писатель Борис 
Савинков  написал  книги  «Конь  бледный»  и  «Конь  вороной»,  также  напрямую 
отсылающие к образам предвестников Апокалипсиса. 
Еще  одним  романом,  в  котором  присутствует  обращение  к  образам  четырех 
всадников,  стали  «Благие  знамения»  британских  писателей  Терри  Пратчетта  и  Нила 
Геймана.  По  сути,  весь  роман  является  отсылкой  к  книге  Откровения,  так  как  в  нем 
описывается  последняя  неделя  перед  грядущим  Апокалипсисом,  а  точнее,  цепь 
событий,  которые,  как  предполагается,  должны  к  Апокалипсису  привести.  Однако 
Гейман  и  Пратчетт  по‐своему,  с  присущим  им  юмором,  интерпретируют  библейские 
образы, и в данной статье мы попытаемся раскрыть авторское видение всадников. 
Прежде всего, отметим сходство с оригинальными персонажами. Оно наблюдается 
в  ассоциирующихся  с  ними  цветах:  цветовая  гамма  Загрязнения  –  белая,  как  и  конь 
первого всадника из Откровения («молодой парень, одетый в блеклые одежды <…> Его 
белое  как  мел  лицо  обрамляли  светло‐пепельные  волосы»  [Пратчетт,  Гейман  2012: 
224]),  Войны  –  красно‐оранжевая  («у  нее  были  рыжие  волосы,  «ее  голову  покрывал 
малиновый  шлем,  и  на  ней  была  кожаная  куртка  цвета  старого  бордо.  На  спине 
поблескивали  слова  “АНГЕЛЫ  АДА”,  выбитые  рубиновыми  кнопками»  [Пратчетт, 
Гейман 2012: 316]), которая отсылает ко второму – рыжему – коню, Голода – черная, 
соответствующая  вороному  коню  («худой,  бородатый,  облаченный  во  все  черное» 
[Пратчетт,  Гейман  2012:  180]).  Кроме  того,  всадники  Геймана  и  Пратчетта  получили 
посылки,  в  которых  обнаружили  предметы,  соответствующие  символическим 
атрибутам библейских прототипов:  венец для первого всадника, меч  – для второго и 
мера (весы) – для третьего. 
Однако  изменения,  внесенные  авторами  в  избранные  образы,  оказались  весьма 
значительными.  Одно  из  наиболее  важных  –  изменение  состава  всадников:  в  мире 
романа  появился  новый  член  группы  –  Загрязнение,  «его  взяли  в  команду  на  место 
Чумы, которая удалилась на покой в 1936 году, бормоча что‐то насчет пенициллина» 
[Пратчетт,  Гейман  2012:  325].  Такая  смена  персонажа  является  прямым 
свидетельством того, что всадники Геймана и Пратчетта – герои «осовремененные» и 
ироничные, причем комический эффект им придает именно то, что их образы как бы 
«подгоняются» под реальность конца второго тысячелетия. 
Об  этом  свидетельствует  и  описание  «новых»  Голода  и  Войны:  «Вран  Соболь  – 
худой,  бородатый,  облаченный  во  все  черное  –  сидел  на  заднем  сиденье  длинного 
черного лимузина и разговаривал  со  своей базой на  западном побережье по тонкому 
черному телефону» [Пратчетт, Гейман 2012: 180]; «будь она [Рыжая Кармин] тачкой, то 
уж,  конечно,  “Феррари”;  такую  женщину  легко  представить  себе  в  роли  прекрасной 
супруги коррумпированного генералиссимуса какой‐нибудь обанкротившейся страны 
Третьего мира» [Пратчетт, Гейман 2012: 144]. Несмотря на внушительное количество 
смертей,  принесенных  миру,  подобные  фигуры  в  роли  предвестников  конца  света 
выглядят скорее неуместно и комично, нежели угрожающе. 
Комизм  усиливает  ситуация  встречи  всех  четырех  в  кафе  с  нелепым  названием 
«Счастливый  свин»,  где  они  знакомятся  с  четырьмя  местными  байкерами,  которые 
увязываются  за  ними,  считая  себя  принятыми  в  их  соратники,  и  начинают 
придумывать  себе новые клички,  которые, по их мнению, подобает  иметь  «байкерам 
Апокалипсиса»: 
• «– Чертовски крутые отморозки, – сказал он наконец. – Ненавижу их. 
–  Что  это  еще  за  чертовски  крутые  отморозки?  –  переспросил  Дурацкий 
Аппарат, Который Не Работает, Хоть Ты Тресни. 
–  А  что  тут  непонятного.  По  телику  только  и  показывают  таких  типов  с 
идиотскими  стрижками,  хотя,  конечно,  выглядят  они  совсем  не  идиотами. 
Расхаживают в своих костюмчиках, и никто им сказать не смеет, что они просто 
кучка  задротов.  Как  увижу  такого  отморозка,  так  мне  всегда  только  одного 
хочется: очень медленно протащить его рожу по забору из колючей проволоки. 
И вот что я еще думаю. – Свинопас глубоко вздохнул. Он был уверен, что в жизни 
еще не произносил такую длинную речь. – Думаю я вот что. Если они так достали 
меня, то наверняка достали и всех остальных» [Пратчетт, Гейман 2012: 342]; 
• «Смерть, Голод, Война и Загрязнение продолжали ехать в сторону Тадфилда. 
А  за  ними  следовали  Смертельный  Перелом,  Жестокость  к  Животным, 
Дурацкий  Аппарат,  Который  Не  Работает,  Хоть  Ты  Тресни,  Но  В  Душе 
Безалкогольный Лагер, и Чертовски Крутой Отморозок» [Пратчетт, Гейман 2012: 
343]. 
То,  что  эта  компания  не  блещущих  интеллектом,  простых  и  грубоватых  горожан, 
ведущих,  казалось  бы,  совершенно не  соответствующие  уровню  ситуации  разговоры, 
пытается  поставить  себя  в  один  ряд  с  настоящими  всадниками,  делает  пришествие 
Голода,  Войны,  Загрязнения  и  Смерти  нелепым  и  абсурдным,  придавая  ему 
пародийный характер. Тем не менее, одного из них ирония практически не коснулась – 
персонаж Смерти остается единственным серьезным образом среди всех четверых. Его 
описание  не  дается  практически  до  самого  финала,  когда  авторы  наконец  его 
показывают:  «На  их  фоне  Смерть  выглядел  совершенно  невзрачным.  Его  кожаное 
пальто и  темный шлем  с  опущенным забралом превратились  в длиннополый плащ  с 
капюшоном, но  это все мелочи. И пусть под плащом скрывался  скелет,  даже ходячий 
скелет, так ведь по крайней мере человеческий; подобный ангел Смерти, в сущности, 
прячется внутри любого живого существа» [Пратчетт, Гейман 2012: 434]. Надо сказать, 
что  если  кто‐то  из  персонажей  и  вписывается  в  каноничный  образ  всадников 
Апокалипсиса,  то  это  Смерть  с  его  бестелесностью,  вездесущностью  и  гнетущим 
голосом, «как ночное эхо, холодный и тяжелый отзвук, мрачный и безжизненный. Если 
бы  его  голос  превратился  в  камень,  скорее  всего,  в  древнюю  могильную  плиту  с 
вырезанной на ней надписью: имя, фамилия и две даты» [Пратчетт, Гейман 2012: 323]. 
Справедливости  ради надо  отметить,  что  к моменту  кульминации  остальные  три 
всадника  также  приобрели  свой  истинный,  древний  вид.  Однако  даже  тут  авторы 
делают  ремарку:  «Теперь  они  вернулись.  Более  или  менее.  Вид  их  стал  каким‐то 
странным.  Словно  у  них  вдруг  появились  плохо  скроенные  тела,  наподобие  плохо 
скроенных костюмов»  [Пратчетт, Гейман 2012: 429]. Становится очевидно, что Голод, 
Война и Загрязнение до сих пор выглядят столь же нелепо. 
В  довершение  картины,  в  финале  три  всадника  в  одно  мгновение  исчезают, 
побежденные  детьми,  друзьями Адама.  Смерть же  раскрывает  крылья и  улетает  сам. 
Именно  в  финале  раскрывается  смысл  противопоставления  этих  образов, 
заключенный в словах, сказанных самим Смертью: 
«– Куда они все подевались? – спросил Уэнсли. 
–  ВЕРНУЛИСЬ  К  СВОИМ  СОЗДАТЕЛЯМ,  –  сказал  ангел  Смерти,  по‐прежнему 
удерживаемый взглядом Адама. – В ИСХОДНУЮ СРЕДУ ОБИТАНИЯ. ВЕРНУЛИСЬ В УМЫ 
И ДУШИ ЧЕЛОВЕЧЕСКИЕ.  <…>  – НО Я,  –  сказал  он.  – НЕ ТАКОЙ, КАК ОНИ. Я АЗРАИЛ, 
СОТВОРЕННАЯ  ТЕНЬ  ТВОРЕНИЯ.  ТЫ  НЕ  МОЖЕШЬ  УНИЧТОЖИТЬ  МЕНЯ.  ЕСЛИ  НЕ 
ЖЕЛАЕШЬ УНИЧТОЖИТЬ ЭТОТ МИР» [Пратчетт, Гейман 2012: 438]. 
Описание этих персонажей на протяжении книги как бы подводит нас к осознанию 
того,  что  единственный  реальный  и  вечный  всадник  Апокалипсиса  –  это  Смерть, 
поскольку смерть существовала с самого сотворения мира и это единственное, над чем 
человек не властен. Остальные же беды человечества – голод, война, загрязнение – не 
что иное, как порождения самого человека, от которых он сам же и страдает и при этом 
от  которых  он  в  силах  избавиться,  имея  достаточно  решимости  и  воли.  Символично, 
что в романе всадников уничтожили именно дети, то есть люди, разум которых чист и 
которые  не  способны  причинять  вред  другим.  Что  касается  смерти,  ее  уничтожить 
невозможно,  ведь,  в  отличие  от  эфемерной  сущности  других  предвестников,  ее 
природа всеобъемлюща и непобедима. 
Таким образом, во всадниках Нила Геймана и Терри Пратчетта сохранилось не так 
много от исходных библейских образов. Расхождение наблюдается в том, что в «Благих 
знамениях»  образы  создаются  в  современной  трактовке.  В  романе  всадники 
принимают  вид  обычных  современных  людей,  и  внешне  от  людей  их  ничего  не 
отличает  (за  исключением  Смерти).  Кроме  того,  персонажи  носят  пародийный 
характер,  как  и  вся  ситуация  в  преддверии  Апокалипсиса,  в  контексте  которой  они 
описаны.  Еще  одно  важное  отличие  заключается  в  том,  что  в  Откровении  эти  герои 
считались  и  знаком,  и  причиной  конца  света,  который  они  принесут  на  Землю,  в  то 
время  как  в  мире  романа  им  не  удалось  осуществить  планы  по  уничтожению 
человечества и они сами были побеждены людьми. Писатели преподносят всадников и 
саму  идею Апокалипсиса  совершенно  в  другом  свете,  разрешая  ситуацию  в  романе  в 
пользу людей, а не угрожающих миру мистических сил. 
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Поэтика цвета и света в трагедии Гуго фон Гофмансталя «Электра» 
 
Гуго  фон  Гофмансталь  (1874‐1929)  –  выдающийся  австрийский  лирик, 
драматург,  прозаик  и  критик  рубежа  XIX‐XX  веков.  Его  творчество  чрезвычайно 
многогранно, в нем можно найти черты таких различных литературных направлений, 
сосуществовавших в кризисную эпоху рубежа веков,  как натурализм, импрессионизм, 
неоромантизм, неоклассицизм, критический реализм. 
В данной статье нас будет интересовать прежде всего экспрессионистский опыт 
Гофмансталя,  который  дает  о  себе  знать  в    ряде  драматургических  стилизаций  под 
античность,  созданных  австрийским  писателем.  В  их  числе    и  трагедия  «Электра» 
(1903), привлекшая наше внимание прежде всего богатством и разнообразием своего 
цветового наполнения. Интерес драматурга к визуальным средствам выразительности 
был  обусловлен различными факторами.    Во‐первых,  вопросы,  связанные  с  поэтикой 
цвета и света, приобретают особое значение в рубежную эпоху в связи с возрастающим 
разочарованием в силе слова и интересом к загадочной природе этих явлений. Многие 
писатели и  художники  в  поисках  истины  стали  особенно  часто  обращаться  к  трудам 
античных философов: Платона, Аристотеля, Пифагора. Немалый успех имело и «Учение 
о  цвете»  Гёте.  Как  справедливо  отмечает  А.  Склизкова,  в  эпоху  рубежа  ХIX‐XX  веков  
«цветовое мышление стало одним из способов осознания сложности бытия» [5].  
 Во‐вторых,   именно в начале ХХ века, в театре экспрессионизма  установка на 
«постижение через зрение» открывает новое направление в развитии драматического 
искусства,  где  важнейшая  роль  отводилась  «цветовым  ремаркам»,  отображающим 
«цветовые»  переливы  души  персонажей.  Как  пишет Л.Ришар  в  своей  «Энциклопедии 
экспрессионизма»,  режиссеры‐экспрессионисты  использовали  все  возможные 
средства,  в  том  числе  и  технические  (например,  прожектор),  чтобы  разрушить 
иллюзию действительности на сцене [4;273], а колористическое наполнение спектакля 
зачастую  становилось  «поворотным  пунктом  для  всего  действия»[5].  Пространство 
становится  отражением  внутреннего  состояния  персонажа,  а  оптические  эффекты 
зачастую восполняли отсутствие психологических мотивировок действий персонажей. 
  В третьих, интерес к цвето‐световым возможностям театра был присущ и 
собственно Гофмансталю, являясь органичной частью его поэтики. Он уделяет особое 
внимание  поэтике  цвета  и  света.  Как  отмечает М.  Горбатенко,  именно  «Сценические 
заметки»  к  трагедии  «Электра»  стали  своего  рода  программным  сочинением  для 
экспрессионистского  театра[2].  Писатель  утверждал,  что  произведения  искусства 
должны  стать  зримыми.  В  цвете  он  видел  основу  духовного  существования,  поэтому 
задача  поэта  сходна  с  задачей  художника —  использовать  слова  для  возникновения 
цветовых эффектов, создающих лирическое настроение[2]. 
Трагедия  Гуго  фон  Гофмансталя  «Электра»,  вышедшая  в  свет  в  1903  году, 
изначально  печаталась  с  подзаголовком  «по  Софоклу».  И  действительно,  в  пьесе 
австрийского  драматурга  достаточно  много  сюжетных  совпадений  со  греческим 
первоисточником. Электра Гофмансталя, как и у древнегреческого трагика, неустанно 
скорбит  по отцу и оглашает дворец своими рыданиями, навлекая на себя гнев матери 
и  Эгиста.  Автор  также  использует  мотив  мнимой  смерти  Ореста  во  время  конных 
состязаний,  решимость  героини  взять  роль  мстительницы  на  себя,  неспособность 
Хрисофемиды  присоединиться  к  Электре  в  осуществлении  матереубийства.  В 
результате  Орест  убивает  и  Клитемнестру,  и  Эгиста,  что  знаменует    начало  новой 
жизни  и  долгожданной  свободы  для  его  сестер.  Пожалуй,  единственным  важным 
отличием  сюжета  трагедии  австрийского  писателя  является  недолгое  ликование 
Электры:  после  непродолжительного  экзальтированного  танца  героиня  падает 
замертво.  На  наш  взгляд,  новизна  произведения  художника  ХХ  века  заключается  не 
столько  в  разработке  новых  сюжетных  линий,  сколько  в  принципиально  иной 
художественной  палитре,  в  предпочтении  тех  средств  художественной 
выразительности,  которые  ориентированы  на  визуальное  восприятие  –  это,  прежде 
всего,  цвет  и  свет.  Именно  они  предают  максимальный  уровень  экспрессии  драме 
Гофмансталя. 
 Развернутый  авторский  комментарий  по  этому  поводу  мы  находим  в 
«Сценических  заметках»  к  пьесе,  где  Гофмансталь  дает  установку  на  суггестивность 
всех  выразительных  средств  в  трагедии:  «На  сцене  нет  никаких  залов,  широких 
лестниц, всех этих античных банальностей, которые больше подходят для того, чтобы 
отрезвлять,  нежели  воздействовать  суггестивно»[1].  Сценическое  пространство 
оборудовано предельно просто, но при этом «черные и красные пятна покрывают всю 
сцену»[1]. Согласно замыслу автора, действие происходит вечером, солнце садится, и в 
течение пьесы мрак становится все гуще, нагнетая атмосферу вплоть до финала. 
 Однако основные цветообразы трагедии  австрийского  художника мы находим 
как  в  авторских  ремарках  (внешний  облик  героев,  костюмы),  так  и  в  монологах 
персонажей.  По  степени  частотности  употребления  лексем,  содержащих  семантику 
цвета,  можно  выделить  триаду  смыслообразующих  цветов  в  этом  произведении:  
красный,  черный  и  белый.  Каждый  из  них  не  только  выполняет  некую 
самостоятельную  роль,  но  и  приобретает  новое  значение  во  взаимодействии  с 
другими.  
Так,  уже  в  первом  действии  мы  впервые  встречаем  различные  проявления 
красного,  основными  маркерами  которого  в  трагедии  являются    с  одной  стороны, 
образ  крови,  а  с  другой  –  образ  пламени.  Речь  главной  героини,  Электры, 
чрезвычайно насыщена «кровавыми» эпитетами. Так, воспоминания об убийстве отца 
не оставляют ее ни на минуту, она то и дело оказывается во власти ужасных видений: 
…dein Blut 
rann über deine Augen,  
und das Bad  
dampfte von deinem Blut. 
 
…Кровь струилась по твоим глазам 
И  кровью  твоей  дымилась  ванна»  (здесь  и 
далее: перевод мой) 
Именно  с  символом  крови  связан  один  из  центральных  мотивов  трагедии  –
мотив  жертвы,  жертвоприношения.  Клитемнестра,  мать  Электры,  казалось  бы, 
полная  противоположность  дочери,  герой–антагонист.  Но  на  самом  деле  желание 
заклать жертву,  пролить  кровь  объединяет  героинь. Клитемнестра  представлена как 
нездоровая,  постоянно  мучимая  ночными  кошмарами  женщина.  Её  бледное, 
одутловатое  лицо  кажется  при  ярком  свете  факелов  еще  бледнее  от  пурпурной 
одежды,  она  с  трудом  поднимает  опухшие  веки.  Как  пишет  Гофмансталь,  «она 
выглядит  так,  словно  вся  кровь  из  ее  бесцветного  лика  перешла  в  платье»[1]. 
Клитемнестра  пытается  найти  свое  спасение  в  постоянных  жертвоприношениях,  и 
даже  обращается  за  помощью  к  Электре,  полагая,  что  та  знает,  как  проводить 
необходимые  ей  ритуалы.  Электра  поначалу  делает  вид,  что  и  правда может  помочь 
матери советом, но в конце концов в ярости заявляет, что необходимая жертва – сама 
Клитемнестра. Разъяренная Электра обрушивается на мать с невероятно патетичным 
монологом,  живописует  сцену  убийства  Клитемнестры,  которая  нигде  не  сможет 
укрыться от палача: 
Willst du nach rechts, 
da  steht  das Bett! Nach  links,  da  schäumt 
das Bad 
wie  Blut!  Das  Dunkel  und  die  Fackeln 
werfen 
schwarzrote Todesnetze über dich.. 
 
Бросишься вправо – там стоит кровать! 
Налево  –  там  кровью  ванна  пенится!  Мрак  и 
факелов  огонь  бросают  черно‐красные  сети 
смерти на тебя.. 
 
В  этом  монологе  Электры  возникает  образ  чёрно‐красной  сети,  которая 
оказывается ловушкой для Клитемнестры,  сплетенной,  по  словам Электры,  самой же 
царицей.  В  контексте  этого  монолога,  как  нам  кажется,  имеет  смысл  акцентировать 
внимание  на  столкновении  двух  реализуемых  в  нем  цветовых  комбинаций,  : черно­
красный  (черно‐красные  сети  смерти)  и  бело­красный  (бледное  лицо  и  красное 
платье  Клитемнестры).  В  словах  Электры  выражена  ее  интенция,  оформившаяся  на 
подсознательном  уровне  в  виде  цветовых  образов,  «очернить»  «белизну» 
Клитемнестры, как бы погасить, умертвить ее, то, что от нее осталось.   
Образ огня, пламени в трагедии является символом жизненной силы, энергии. 
Так,  в  финальной  сцене,  когда  Орест  совершил  убийство  Клитемнестры  и  Эгиста, 
Электра не может сдержать своего восторга и в диком упоении восклицает: 
..bin  ich  das  Feuer  des  Lebens  und   
meine Flamme 
verbrennt die Finsternis der Welt. 
 
.. Я – жизни огонь, и вся темнота мира 
сгорает в моем пламени. 
 
В этом эпизоде Электра отождествляет себя с пламенем жизни, уничтожающим 
мрак, в котором она так долго жила. Героиня призывает и других увидеть исходящий 
от нее  свет,  а  затем, «словно менада»,  забывается в непонятном  танце. Однако пламя 
внутри героини внезапно угасает, она словно сгорает в нем и погибает. 
Как  мы  уже  упоминали  выше,  другой  значимый  цвет  в  трагедии  –  чёрный. 
Художник  рубежа  XIX‐XX  веков  Василий  Кандинский  так  характеризовал  этот  цвет  в 
своей  книге  «О  духовном  в  искусстве»,  опубликованной  впервые  в  1911  году  на 
немецком языке  :  «Черный цвет  внутренне  звучит,  как Ничто  без  возможностей,  как 
мертвое  Ничто  после  угасания  солнца,  как  вечное  безмолвие  без  будущности  и 
надежды»[3].Предложенная  Кандинским  трактовка  сущности  черного  цвета 
согласуется  с  его  характером  в  трагедии  «Электра».  Так,  Электра  говорит  о  том,  что 
раньше  (до  убийства  Клитемнестры  и  Эгиста)  она  была  «трупом  черным  среди 
живых»[1], а после свершения мести будто почувствовала в себе свет жизни, а лицо ее 
стало белее  луны. Антагонизм  белого  и  черного  цветов,  то,  как  они  сменяют  друг 
друга, свидетельствует о кардинальном изменении внутреннего состояния героини, ее 
самоидентификации  и  мироощущения.  Образ  белого  цвета  как  символа  белизны, 
чистоты  и  счастья  появляется  в  монологе  Электры,  обращенном  к  Оресту.  Электра 
вспоминает о том, как раньше она была красива, как любовалась белизной своего тела: 
Ich  glaube,  ich  war  schön:  wenn  ich  die 
Lampe 
ausblies vor meinem Spiegel, fühlt' ich es 
mit keuschem Schauer. Ich fühlt' es, 
wie der dünne Strahl des Mondes 
in  meines  Körpers  weißer  Nacktheit 
badete.. 
 
Мне  кажется,  была  красива  я:  когда  я 
свет гасила перед зеркалом, я это ощущала со 
священным  трепетом  целомудрия.  Я 
чувствовала,  как  тонкий  луч  луны  купался  в 
белизне моего тела… 
Однако после смерти отца ненависть, горе и жажда мести стали сжигать Электру 
изнутри, все в ней застыло и в то же время «обуглилось», «обгорело»: 
 
Da war mein Leib 
eiskalt und doch verkohlt, im Innersten verbrannt 
Мое тело было холодно, как лед,  все внутри 
сгорело 
Таким образом,  черный цвет в трагедии подчеркивает угасшую душу Электры, 
гибель  в  ней  всех  чувств,  кроме  ненависти.  Для  нее  важна  лишь  реализация  своего 
собственного, надломленного горем "Я", ничто другое ее не интересует. Однако взятая 
ею  на  себя  ноша  превышает  человеческие  силы,  взращенная  в  ней  ненависть 
разрушает ее самое и она погибает. 
По  словам  лингвиста  и  семиотика  В.П.  Руднева,  черный,  белый  и  красный 
цвета  универсальны  для  любого  примитивного  языкового  сознания,  «эти  три 
первоначальных цвета обозначают соответственно "жизнь", "смерть" ‐ и "любовь" как 
медиацию  между  жизнью  и  смертью»[5].Рассматривая  феномен  истерического 
дискурса  в  поэзии,  исследователь  именует  сочетание  этих  цветов  «истерическим 
триколором».  С  точки  зрения  психологического  воздействия  цветов,  сочетание 
красного  и  черного  вызывает  чувство  тревоги  и  страха,  а  цветовая  пара  черный    ‐ 
белый  придает  налет  торжественности  и  значительности,  незыблемости  всему 
происходящему.  Комбинация  же  трех  данных  цветов  вызывает  в  мозгу  странное 
переплетение этих эмоций, сочетающее сильный эмоциональный подъем, стремление 
к борьбе с ощущением подавленности и трагизма. 
Все  цвета,  составляющие  так  называемую  «истерическую  триаду»,  напрямую 
связаны  с  образом  главной  героини  трагедии  –  Электры,  именно  она  является 
носителем  всех  трех  цветов.  Вероломное  убийство  Агамемнона  матерью  героини 
повлекло  значительные  изменения  в  сознании  и  психике  Электры,  о  чем 
свидетельствует ее поведение, в нем можно даже выделить реакции, характерные для 
истерии.  Так,  Электра    не  отвергает  возникающих  в  ней противоречий,  не  борется  с 
ними, но, наоборот, принимает и сублимирует их. Для нее характерна и так называемая 
истерическая амбивалентность,  которая «на уровне дискурса манифестируется еще 
одной  особенностью  истерического  сознания,  его  нечеткой,  неопределенной 
идентичностью,  обусловленной  нарциссической  фиксацией»[5].  Электра 
сосредоточена  только  на  себе  и  своих  помыслах.  Движения  героини,  ее  манера 
говорить  отличаются  стремлением  к  крайностям:    это  или  гипердинамия, 
"двигательная буря", истерический бег, или же, наоборот, скорбное застывание в одной 
позе,  «возбужденное  истерическое  многоречие».  Жизнь  Электры  словно  отражает 
«истерическую  философию  смерти»,  о  которой  говорит  в  своей  книге  В.  Руднев: 
противопоставление динамики  статике, фуги (гипердинамиии)и кататонии, рыдания ‐
хохоту,  красноречия  ‐  молчанию  в  конце  концов  упирается  в  главное  противоречие 
человеческого существования – в борьбу между жизнью и смертью. Смерть снимает все 
противоречия  жизни  Электры,  постепенно  все  более  раскачивающие  ее  жизнь,  как 
маятник. 
Помимо  цветовой  символики  важным  элементом  драматического  действия  в 
«Электре» является смена света и тени. В первую очередь следует отметить контраст 
между еще светлым небосклоном и темным пространством двора дома Атридов: «Тот 
факт, что на этом печальном дворе уже сгустилась тьма, а во внешнем мире еще светло, 
есть элемент создания   настроения»  [1]  .Подобный контраст и постепенное сгущение 
сумерек      заранее  создает  напряженную,  угнетающую  атмосферу  обреченности  и 
вероятности несчастливого финала.  
Наряду  с  созданием  общего  настроения,  поэтика  света  и  тьмы  в  трагедии 
позволяет составить более полное представление о характерах некоторых персонажей 
и  в первую очередь – об Электре. Из авторских ремарок мы узнаем, что героиня явно 
предпочитает  темноту  свету.  Так,  уже  в  первой  сцене  она  появляется,  выбежав  из 
темнеющих сеней, и, увидев служанок, бросается обратно «как зверь в свою клетку» и 
вообще ведет себя «как дикая кошка». В другом эпизоде, во время своего разговора с 
Клитемнестрой,  Электра,  «прыжком  выступив  из  мрака»,  приближается  к  матери, 
наводя на нее еще больший ужас. Мрачная фигура Электры в темном дворе приводит в 
испуг  и  Эгиста.  В  то  время  как  Электра  стремится  к  темноте,  ее  брат  Орест  в 
противоположность ей впервые появляется на сцене на фоне открытых ворот ‐ «самого 
светлого  пятна»[1].  Орест  предстает  как  некая  сила  извне,  способная  изменить 
сложившуюся в доме Атридов ситуацию. 
Таким  образом,  как  цвет,  так  и  свет  в  трагедии  Гофмансталя  «Электра» 
позволяют  сформировать  представление  о  внутреннем,  эмоционально‐психическом 
состоянии  героини,  проследить  его  изменения  в  динамике.  Трактовка  цветовых 
образов,  а  именно  той  цветовой  «парадигмы»,  в  которую  заключена  Электра,  во 
многом  объясняет  и  внешние  проявления  ее  жизни,  позволяет  нам  обнаружить  у 
героини  наличие  истерических,  патологических  черт.    В  то  же  время  свет,  являясь 
принадлежностью немой  сцены,  выражает  чувства  и мысли  персонажей и  оказывает 
суггестивное воздействие на читателя. 
Трагедия Гофмансталя «Электра» стала предвестием возникновения новой вехи 
в  развитии  драматургии  –  экспрессионистского  театра.  Это  невероятное  по  силе 
выразительности произведение явилось синтезом разных видов искусства, совмещая в 
себе и художественное слово, и танец, и поэтичность цвета и света.   
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“The Last of the Haussmans” С. Бересфорда как зеркало современного 
британского общества 
 
Предметом  исследования  в  данной  статье  является  преломление  образа 
современного британского общества в современной британской драматургии. 
Стивен  (Стифен)  Бересфорд  –  британский  актер  и  режиссер,  неизвестный 
российской  публике.  Он  прославился  своими  ролями  в  постановках  Национального 
театра (National  theatre) в Лондоне, в которых он выступал как  актер и режиссер. Его 
дебют в качестве писателя  состоялся в 2012  году. Первая и пока  единственная пьеса 
автора  ”The Last of  the Haussmans” была поставлена 19 июня 2012  года в Литтелтоне 
(один  из  залов  родного  автору  Национального  театра).  Актерский  состав  был 
звездным: Джули Уолтерс в роли Джуди, Хелен Макрори в роли Либби, Рори Киннир в 
роли Ника и другие. Пьеса была встречена публикой очень тепло. 
Нам  хотелось  бы  посмотреть  на  эту  пьесу  в  основном  с  позиции  британцев, 
которые,  безусловно,  по‐другому  воспринимают  данное  произведение,  нежели 
представители других национальностей. 
В  пьесе  минимум  декораций.  Нам  представлен  дом,  в  котором  проживает  семья 
Хаусманов.  Когда  занавес  открывается,  мы  видим,  что  этот  дом  и  близлежащая 
территория находятся в запустении, но при этом видны следы былого величия. Это в 
первую  очередь  проявляется  в  масштабах  самого  дома  и  в  размерах  территории, 
которая принадлежит  семейству. Благодаря разговорам героев мы узнаём, что  где‐то 
есть бассейн, что является редкостью для британских домов. Тем не менее, уже здесь 
можно  провести  параллель  между  состоянием  поместья  и  страной,  в  которой 
происходит  действие,  –  и  Соединенное  королевство,  и  данная  усадьба  когда‐то  были 
роскошными,  огромными,  могущественными  игроками,  теперь  же  остались  только 
малые  крохи  от  былых  пиров,  которыми  предлагается  наслаждаться  новому 
поколению, переживающему утрату власти и влияния. 
Если  посмотреть  на  героев,  мы  можем  увидеть,  что  С.  Бересфорд  смог  охватить 
практически все основные социальные пласты современного британского общества. 
Джуди  –  главная  героиня  и  мать  Ника  и  Либби,  предстает  перед  нами  пожилой 
женщиной 60‐70 лет, которая так любит свою ночнушку со Снупи догом, что никогда её 
не  снимает,  не  меняет  и  всячески  отказывается  признавать,  что  она  уже  порвалась, 
износилась  и    в  целом  непригодна  для  дальнейшего  использования.  Джуди  в 
молодости  была  активным  хиппи,  и  на  протяжении  всей  пьесы  она  то  и  дело 
вспоминает  о  тех  временах,  когда  все  желали  мира  во  всем  мире,  употребляли 
сильнодействующие  вещества  и  не  заботились  о  будущем.  С  одной  стороны,  Джуди 
сейчас осознает,  что,  поскольку  ей осталось жить недолго  (у нее был обнаружен рак, 
болезнь,  против  которой  борется  почти  каждый  второй  житель  Британии,  а 
количество всевозможных общественных организаций, исследований в этой области в 
Британии является одним из самых высоких в мире), она должна как‐то помочь своим 
детям в их жизни. Она всячески пытается вразумить их и помочь им, но то время, когда 
Либби и Ник прислушивались к советам матери, давно прошло. 
Тем  не  менее,  Джуди  не  унывает  и  постоянно  заставляет  всё  семейство 
беспокоиться.  Она  пытается  крутить  роман  со  своим  давним  другом  и  партнером 
доктором  Питером  (50‐60  летним  мужчиной,  который  занимается  лечением  Джуди). 
При  этом  она  даже  не  подозревает,  что  Питер  на  самом  деле,  будучи  женатым 
мужчиной, всячески старается приударить за ее дочерью, Либби. 
Либби  –  женщина  40‐50  лет,  мать  Саммер  (15‐летнего  тинейджера),  которая 
предстает  перед  нами  в  образе  своего  рода  тотального  контролера.  Она  постоянно 
следит за Джуди и ее  здоровьем,  за  своей дочерью. Когда возвращается ее брат, Ник, 
она  пытается  выполнять  роль  и  сестры,  и  матери  для  него.  Но  вся  обстановка,  эта 
тенденция  к  тотальному  контролю  доводят  Либби  до  критического  состояния.  Она 
постоянно нервничает,  срывается по любому поводу и без повода,  пытается всячески 
сбежать  из  этого  уголка  мира,  но  постоянно  возвращается  в  него.  В  пятой  сцене 
второго  акта  происходит  кульминационный  момент  всей  пьесы,  когда  все  герои 
выговаривают, что у них на душе. Либби говорит о себе, что «I look at myself and I see – 
Yes – exactly what Summer sees. I am – angry. Pathetic – She’s right. Dead right. I hear myself 
– my  voice  –  and  I  think  – who  is  that  speaking?  Telling  everybody  –  Ordering  everybody 
around?  And  even  when  something  nice  is  happening  or  everybody’s  having  fun,  I  try  to 
sound  laid‐back  or  –  like  I’m  in  the  spirit  of  it,  but  –  it’s  fake.  I  copy».  [1,  85].  В  этом 
признании  Либби  выражает  всю  глубину  своей  сущности,  всю  тяжесть 
психологической  проблемы,  которая  ведет  к  ее  эмоциональной  нестабильности.  Она 
считает себя контролирующим все монстром, и она уже не знает, как это исправить. 
Либби  является  ярким  представителем  примерно  одной  трети  британского 
общества  –  трудоголиков,  которые настолько  уходят  в  свою  работу,  что  не могут  ни 
переключиться, ни как‐то отстраниться от своей социальной роли (в случае с Либби – 
это  роль  главы  семейства).  Они  настолько  погружаются  в  этот  мир,  что  забывают  о 
своих  потребностях,  при  этом  общество  принимает  таких  людей  не  очень 
доброжелательно, что усугубляет и без того шаткое эмоциональное положение этого 
слоя общества. 
В  этом  свете  мать  Либби,  Джуди,  является  полной  ее  противоположностью  и 
представляет  своего  рода  верхушку  британского  общества.  Люди,  принадлежащие  к 
ней,  не  сильно  беспокоятся  о  состоянии  дел  вокруг,  их  чаще  всего  интересуют  свои 
проблемы и  нужды.  Они  не  могут  приспособиться  к  современному  миру,  они  просто 
пытаются продолжать жить так, как они жили до этого. 
Ник  же  является  образцом  другого  поколения,  людей  помоложе.  Это  молодой 
человек,  ему  скоро  будет  40  лет.  Жизнь  его  изрядно  потрепала.  Он  –  потерянное 
поколение.  Он  не  может  найти  свою  нишу  в  этом  обществе,  свое  место  в  жизни.  Он 
абсолютно  не  приспособлен  к  жизни  в  суровом  и  жестоком  мире  таких  людей,  как 
Либби. Он витает в своих мирах и не желает выходить из них ни под каким предлогом. 
Ему  легче  сбежать  от  проблемы,  чем  решить  ее.  Так  он,  например,  поступает,  когда 
понимает,  что  любит  Дэниела,  красивого  мальчика,  который  приходит  к  Хаусманам 
почти каждый день, чтобы воспользоваться их бассейном, поскольку молодой человек 
является членом сборной команды по плаванию и должен тренироваться постоянно. 
Если  посмотреть  на  пьесу  с  позиции  любовных  отношений,  то  и  здесь  картина 
вырисовывается весьма запутанная: Джуди заигрывает с доктором Питером, который 
женат и который заигрывает с Либби. Приставания доктора к Либби раздражают 19‐
летнего Дэниела, который влюблен в Либби. Саммер, дочь Либби, и Ник, брат Либби, 
оба  влюблены  в  Дэниела.  Когда  Саммер  видит,  как  Дэниел  целует  ее  мать,  она  в 
последний раз срывается и высказывает матери все, что она про нее думает. При этой 
сцене присутствует и Ник, который, узнав об этом поцелуе, теряет дар речи и начинает 
ненавидеть  свою  сестру  еще  больше,  что  приводит  к  потере  последних  родственных 
связей в этой семье. 
Саммер – 15‐летний подросток, дочь Либби, является ярким образцом британской 
молодежи. Она имеет свое мнение на все и считает, что знает жизнь лучше, чем ее мама 
и  тем  более  бабушка,  которые живут  в  этом  «мирке»  из  грез и  воспоминаний.  Когда 
Саммер  предлагается  поехать  во  Францию,  к  своему  отцу,  она  всячески  противится 
этому (интересна параллель с молодой Великобританией и Францией), но в итоге едет 
туда.  Когда  она  возвращается  домой,  Саммер  уже  четко  решила,  что  бросит  мать  и 
уедет к отцу и его новой жене. Тем самым, Саммер отпускает мать, дает ей свободу. 
Интересно  отметить,  что  Дэниел,  как  представитель  молодого  поколения, 
путешествует по разным странам в составе своей команды по плаванию, в то время как 
ни Ник, ни Либби, ни тем более Джуди даже не выходят из своего сада, не говоря уже о 
каких‐либо  дальних  путешествиях  (правда  справедливости  ради  надо  отметить,  что 
Ник  все‐таки  совершал  некоторые  путешествия  в  Лондон,  Бристоль,  Плимут).  Этот 
факт показывает открытость всех границ для британского общества: британцы могут 
спокойно и  свободно путешествовать по  всему миру,  но их  зашоренность и память о 
своем прежнем имперском величии не дает им возможности выйти за пределы своей 
страны, открыться новым впечатлениям и эмоциям. 
Когда  Джуди  умирает,  вместе  с  ней  умирает  и  последнее  поколение,  которое 
помнит  старую  историю.  Теперь  время  за  молодым  и  новым  поколением,  поскольку 
среднее  поколение  (Ник и Либби)  –  своего  рода  переходный  этап,  который не  очень 
подвижен  и  предпочтет  просто  прожить  свою  жизнь  и  уступить  дорогу  новому 
поколению (Саммер, Дэниел), которые будут не так сильно привязаны к традициям и 
истории своей страны. 
Это  яркий  образчик  того,  что  происходит  в  современном  британском  обществе. 
Старшее поколение путешествует, но недалеко и всегда возвращается домой; среднее 
поколение  предпочитает  работать  и  быть  в  пределах  своего мира;  а  вот  молодежь  – 
спокойно уезжает, иногда насовсем, в другие страны. 
Эта  свобода  и  отсутствие  свободы  одновременно.  Британское  общество  все  еще 
переживает распад империи (это событие произошло не так уж и давно, даже монарх 
на  троне  не  поменялся!)  и  пытается  найти  новый  путь,  новые  ценности  и  место  в 
мировом сообществе. 
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ПОЭТИКА ЧИСЛА В НОВЕЛЛЕ СТЕФАНА ЦВЕЙГА «ПИСЬМО НЕЗНАКОМКИ» 
 
Стефан  Цвейг  (Stefan  Zweig;  1881—1942)  —  известнейший  писатель,  критик, 
автор множества новелл и беллетризированных биографий.  
Одним  из  самых  популярных  и  известных  его  произведений  по  праву  можно 
считать  «Письмо  незнакомки»  («Brief  einer  Unbekannten)  –  новеллу,  которая  была 
написана автором в 1922 году. 
Читая её, мы обратили внимание на активное использование в ней Цвейгом имён 
числительных.  Данное  наблюдение  вызвало  желание  посмотреть  на  поэтическую  и 
мифологическую природу числа в новелле, понять их скрытый смысл, предложить те 
трактовки, которые, возможно, помогут в понимании образа главной героини.  
В  «Философском  энциклопедическом  словаре»  даётся  следующая  трактовка 
интересующего  нас  термина:  «ЧИСЛО  ‐  абстрактный  индивидуальный  признак, 
отличающий  одно  множество  от  другого  того  же  рода.  У  всех  народов  имеется 
числовая  символика  (ср.  Пифагор);  счастливые  числа  (напр.,  3),  священные  числа 
(напр., 3 и 7) и несчастливые числа (напр., 13)» [1]. 
В «Словаре символов» «число» характеризуется «как фундаментальный принцип, 
лежащий в основе мира вещей». Число ‐ начало всех вещей и той гармонии Вселенной, 
стоящей  за  их  внешней  связью.  Число  ‐  это  основной  принцип  соразмерности 
Вселенной.  Мир  чисел  отождествляется  с  миром  причин.  Числа  не  просто 
количественны, они имеют качественную символику» [2]. 
В  статье  «О числовых моделях в  архаичных текстах» В.Н.  Топоров  отмечает,  что 
«Число —  одна  из  важнейших  категорий  в  мифопоэтическом  образе  мира;  средство 
упорядочения  и  моделирования  Вселенной;  в  народной  традиции  объект 
семантизации, символизации и оценки» [3]. 
     Джек  Тресиддер  в  «Словаре  символов»  предлагает  свою  трактовку  чисел, 
подчёркивая,  что  «числа  ‐  божественный  порядок,  магические  ключи  к  пониманию 
космической гармонии». Автор словаря сообщает о том, что «величайшие математики 
и философы Древнего Вавилона, Древней Греции и, позже, Индии полагали, что числа 
могут демонстрировать принципы, на которых основано мироздание, а также законы 
времени и пространства» [4]. 
Опираясь на тот факт, что числа универсальны, и в новелле им уделено большое 
внимание,  через  анализ  значения  чисел,  будет  углублено  понимание  и  раскрытие 
смысла  новеллы  «Письмо  незнакомки»,  представиться  возможным  выйти  на  образ 
главной  героини  через  призму  различных  интерпретаций  того  или  иного  числа. 
Выясниться,  бессознательно  или,  наоборот,  осознанно,  Стефан  Цвейг  упоминает 
разные числа в истории главной героини. 
Прежде всего, хотелось бы отметить, что главная героиня, являясь рассказчицей в 
новелле,  выступает  в  трёх  ролях  по  отношению  к  своему  возлюбленному:  «страстно 
влюблённой    в  писателя  девочкой,  матерью  его  ребёнка  и  чужой  женщиной  из 
ресторана» [5]. Это является одним из ключевых аспектов в жизни главной героини в 
новелле. Стефан Цвейг отводит особое место описанию всей жизни «незнакомки», что 
через  анализ  и  разные  интерпретации  чисел  помогает  проследить  эволюцию 
жизненного пути главной героини. 
Обратимся  теперь  непосредственно  к  тексту  новеллы,  выберем  самые  часто 
встречающиеся в ней числа и попытаемся интерпретировать их в русле мифопоэтики и 
нумерологии.  Подсчитав  степень  частотности  использования  основных  чисел  в 
новелле, мы увидели, что максимально часто Цвейг использует цифры 1 (в сочетании с 
«единственный» ‐ 9 раз), 2 (4 раза), 3 (5 раз), 4 (4 раза). Число 5 встречается в новелле 2 
раза, а 8 – один раз. Не встречаются в новелле такие числа, как 6, 7, 9. 
Рассмотрим сначала самые используемые числа. 
Элифас Леви в «Доктрине и ритуале трансцендентальной магии» говорит о том, 
что  первые  четыре  цифры  –  «источник  всех  числовых  комбинаций  и  основа  всего 
сущего ‐ это основа всех числовых структур, на которых строится Вселенная» [6]. 
Возможно, именно поэтому их так активно задействует в новелле С. Цвейг. 
Число 1  в  трактовке Корнелиуса Агриппы,  представленной в труде  «Оккультная 
философия»  1533  года  и  в  настоящее  время  использующейся  в  европейской 
нумерологии, является числом цели, проявляющим агрессию и амбиции.  
В современной трактовке Шив Чаран Сингха (основатель и директор Лондонской 
школы нумерологии «Карам Крийя») число «один» обозначает: 
• начало, старт, происхождение, первопричина, порождающая рождение; 
• базис, необходимость, возможность; 
• уединённый,  единственный,  уникальный,  редкий,  исключительный,  
одиночество, неподвижный, твёрдый, устойчивый, прочный, ограниченный. 
Другие  нумерологии  придерживаются  той  точки  зрения,  что  число  «один» 
выражает:  лидерство,  интеллигентность,  гордость,  независимость,  уверенность, 
настойчивость,  силу  характера,  активность,  упорство,  уникальность,  сильную  волю, 
смелость,  решимость,  авторитетность,  инициативу,  новаторство,  самостоятельность, 
четкое понимание самого себя, борьбу в одиночку. 
Число  один,  с  одной  стороны,  имеющее  в  своей  интерпретации  нечто  общее  в 
трактовках  нумерологов,  например,  то,  что  оно  является  числом  цели  и  амбиций, 
числом  начала  какого‐то  действия.    С  другой  стороны,  это  число  обозначает 
одиночество  и  уединённость.  Так,  главная  героиня  на  протяжении  всей  новеллы 
ставит акцент на том, что она была одна в своей любви к беллетристу, сохраняла ото 
всех  свою  тайну.  Число  один  носит,  на  наш  взгляд,  основной  и  повторяющийся 
характер,  так как «незнакомка» утверждает,  что именно «его одного любила она всю 
жизнь, что именно он   был одним‐единственным для неё всем счастьем». Беллетрист 
повлиял  на  судьбу  главной  героини,  возможно  даже,  что  он  изменил  её  коренным 
образом.  Втайне  всю  жизнь  любя  его,  родив  от  него  ребёнка,  который  как  символ 
умирающей любви, любви, не видящей будущего между людьми, погибает на руках у 
матери,  главная  героиня  не  находя  поддержки  у  окружающих,  решается  написать 
письмо своему возлюбленному и изложить всю правду, не требуя ничего взамен. 
Число два, по мнению К. Агриппы, отвечает за контраст и равновесие, смешивая 
позитивные  и негативные  качества.  В  новелле  Цвейга  число  два  выполняет  роль 
описания двойственных чувств героини. Более того, Шив Чаран Сингх утверждает, что 
данное число обозначает преданность и привязанность. «Незнакомка» поясняет, «два 
раза  она  видела  его  с  женщинами;  почувствовала,  что  она  уже  не  девочка,  угадала 
какую‐то  новизну,  перемену  в  своей  любви  к  нему  по  внезапной  острой  боли, 
разрывающей  ей    сердце,  стоило  ей  увидеть  чужую  женщину,  так  уверенно  идущую 
рука  об  руку  с  ним…».  Девочка,  влюблённая  в  молодого  писателя,  чьи  квартиры 
расположены  на  одной  лестничной  клетке  друг  напротив  друга,  превращается  в 
девушку, которая хочет обратить на себя внимание. Она пока не может побороть свои 
противоречия,  и  эта  двойственность  и  неуверенность  порождает  только  самые 
искренние чувства. Она привязывается к нему, старается помочь ему, справляется о его 
жизни. 
Число три – по К. Агриппе число неустойчивости, по Шив Чаран Сингху – конец 
двойственности,  структура,  внешний  порядок,  становление  образа  и  равноправие. 
Опираясь на мнение К. Агриппы, число три проявляет себя неустойчиво по отношению 
к  судьбе мальчика,  сына  главной  героини.  Она,  в  свою  очередь,  «три  дня  и  три ночи 
боролась за его жизнь», акцентирует наше внимание на том факте, что это «дитя одной 
из трёх ночей любви» её и беллетриста, трёх ночей счастья. Как верно отмечает Шив 
Чаран Сингх, это число обозначает только внешний порядок и спокойствие. На самом 
же  деле  число  три  в  новелле,  обозначает  стойкость  и  умение  приспособиться  к 
сложившимся обстоятельствам. 
Число  четыре  –  число  устойчивости,  надёжности,  прочности.  (По  К.  Агриппе). 
Является  числом  принятия  решения  и  пробуждения  от  былого  состояния.  (По  Шив 
Чаран Сингху). Давая описание интерьера комнаты, в которой находится «незнакомка» 
и её умирающий ребёнок, она делает акцент на то, что «четыре свечи горят высоко по 
четырем  углам  кроватки»,  что  придаёт  трагичность  и  неизбежность  смерти.  Это 
устойчивый  факт,  ребёнок  болел,  и  форма  болезни  столь  тяжёлая,  что  нет  другого 
исхода. Рассказчица обращает внимание читателей на то, что беллетрист после одной 
из ночей, проведённых вместе «вынул четыре белые розы из синей хрустальной вазы 
на письменный стол» и подарил ей. Она «ещё много дней целовала их». 
Философ  Сергей  Волконский  в  книге  «Быт  и  бытие»  писал:  «Чет  ‐  быт,  нечет  – 
бытие». Он отмечает следующее, что «на праздник принято дарить букет из нечетного 
количества  цветов,  а  на  кладбище  приносить  четное.  Нечетность  символизирует 
незавершенность,  непрекращающийся  процесс,  постоянное  продолжение.  Это  было 
положительной  оценкой  незавершенности  всего  того,  что  не  имеет  конца,  что 
относится  к  области  вечного»  [7].  В  новелле  же,  беллетрист  дарит  четыре  розы 
незнакомке, давая, возможно, тем самым понять, что это их последняя встреча, которая 
носит характер завершённости, стагнацию, невозможность их дальнейших отношений. 
5  «…Я зажгла пятую свечу и поставила ее на стол, за котором 
я тебе пишу…»; 
«...Ах, ты ведь не знаешь, какую великую мечту ты для меня 
осуществил, не обманув моего пятилетнего ожидания!..» 
 
По К. Агриппе «пять» символизирует риск, непредсказуемость.  
По Шив Чаран Сингху «пять»: 
• связующее звено, взаимоотношения и равновесие; 
• точка поворота; 
• подразумевает принесение в жертву чего‐то для достижения другой цели. 
Известно,  что  число  «пять»  в  западной  традиции,  как  правило,  связывается  с 
человеком, символизируя телесное здоровье, эротическое начало, любовь.  
Теперь  рассмотрим  значение  каждого  из  чисел,  которые  остались  за  рамками 
авторского внимания. 
Число шесть. 
По К. Агриппе ‐ символ надёжности. 
По Шив Чаран  Сингху  –  нечто  таинственное  и  неведомое;  фортуна,  шанс,  удача, 
судьба или милость. 
По  мнению  других  нумерологов,  число  «шесть»  выступает  символом 
совершенства, завершения цикла, гармонии. 
Стефан Цвейг в судьбе героини предвидел нечто мистическое и трагическое, он не 
видел счастливого финала, некой гармонии в жизни главной героини. Число «шесть», 
обозначая «надёжность», «удачу», «милость», не нашло применения в новелле, в судьбе 
«незнакомки». 
Число семь. 
По К. Агриппе это число символизирует тайну и её постижение.  
По Шив Чаран Сингху ‐ это число видения, формы и структуры; 
Как отмечают нумерологи, число «семь» ‐ символ совершенной гармонии. Числу 7 
также придаётся сакральное значение у многих народов; это священное число. «Семь» ‐ 
число  духовного  порядка.  Согласно Священному Писанию,  семь  ‐  совершенное  число. 
Оно правит временем и пространством» [8]. 
Стефан Цвейг избегает использования числа «семь» в новелле, возможно, потому, 
что  старается избежать противоречий  в  сопоставлении  событий  со  значением числа. 
Являясь священным, число семь несёт в себе некое спасение, гармонию, благополучие. 
В  новелле  «Письмо  незнакомки»  преобладают  трагические  ноты,  некий  мистицизм, 
что не позволяет автору употреблять данное число. 
Число девять. 
По К. Агриппе  –  символ всеобщего успеха, а также число управления и контроля.  
По Шив Чаран Сингху ‐  
• завершение, прибытие; 
• чувство цели, ощущение направления;  
• спокойствие, терпение, выносливость и настойчивость; 
По  иным  источникам  ‐  число  «девять»  —  это  образ  завершенного  цикла, 
замкнутости,  законченности.  В  Библии  число  «девять»  ‐  символ  законченности  или 
суда. 
Более  того,  число  «девять»  символизирует  сильную  личность  с  потенциальным 
интеллектом, способную к высокому развитию. 
Исходя из того, что число «девять» обозначает завершённость, успех какого‐либо 
дела, достижение цели, можно отметить, что Стефан Цвейг намеренно избегает этого 
числа. На  это указывает факт,  что он не видит иного исхода жизни главной героини, 
несмотря  на  то,  что  та  проявила  терпение  и  настойчивость  в  осуществлении  своей 
мечты. 
Многие  нумерологии  придерживаются  следующей  точки  зрения,  считая 
нумерологию  системой,  традицией  или  верованием  о  мистических  связях  между 
числами и физическими объектами, человеком и его сознанием. 
В  данном  случае  уместнее  было  бы  говорить  о  взаимосвязи  чисел  и  событий,  о 
том, как героиня досконально анализирует свою жизнь и возможные варианты другого 
развития их с беллетристом жизненного пути. Можно сказать, что в новелле «Письмо 
незнакомки» Стефана Цвейга психологизм в форме  его  художественного и  числового 
воплощения  служит  способом  не  только  драматизации  текста,  но  и  средством 
характеристики персонажа. 
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Маргиналы для общества или общество маргиналов: система персонажей в 
романе Иэна Бэнкса «Осиная Фабрика» 
 
Дебютный  роман  Иэна  Бэнкса  «Осиная  Фабрика»,  вышедший  в  1984  году,  вызвал 
противоречивые  эмоции  у  читателей  и  критиков.  Сюжет  о  трудном  подростке, 
живущем  в  собственном  полусовременном‐полумифологичном мире,  построенном на 
логике и жестокости, до тех пор, пока хаос мира внешнего не ворвется и не разрушит 
всё  целиком,  –  казалось,  сам  был  создан  как  отдельный,  непознаваемый  микрокосм. 
Пытаясь  разгадать,  что  стоит  за  этим  сюжетом,  многие  исследователи  обращались  к 
изучению  особенностей  авторского  стиля,  своеобразия  жанров,  организации 
повествования.  Однако  более  всего  внимания  было  приковано  к  фигуре  главного 
героя, анализу его личности, точнее сказать, идентичности, а также поиску корреляций 
между  изображением  героя  в  «Осиной  фабрике»  и  в  других  романах 
постмодернистского периода. 
Главный  герой  «Осиной  Фабрики»,  Фрэнк  Колдхейм,  действительно  сложен  и 
интересен.  Прежде  всего,  своей  «внеположенностью»  по  отношению  ко  всему 
окружающему миру. 
Мы  склонны  предполагать,  что  Фрэнка  Колдхейма  можно  назвать  «маргиналом». 
Обращаясь  к  определению  данного  понятия,  маргина́л, маргина́льный 
челове́к, маргинальный  элемент (от лат. Margo  – край)  – человек,  находящийся  на 
границе различных  социальных  групп,  систем,  культур и испытывающий влияние их 
противоречащих  друг  другу  норм,  ценностей,  и  др.  [1].  Условно  говоря,  это  человек 
«пограничный»,  человек,  не  попадающий  в  рамки  каких‐либо  социальных  или 
культурных устоев. Маргинальный герой – явление в литературе не новое. Как пишет 
М.Муратов  в  своей  статье  «Образ  маргинального  героя  в  западно‐европейской 
литературе»,  «образ  маргинального  героя,  являющийся  феноменом  литературы 
второй  половины  XX  в.,  прошел  долгий  исторический  путь  в  западноевропейской 
литературе,  начиная  с  античных  времен  и  заканчивая  эпохой  модернизма, 
предшествующей  эпохе  постмодернизма»[2].  Однако  именно  в  эпоху  литературного 
постмодернизма понятие маргинала и маргинальности актуализируется, во многом в 
контексте  постмодернистской  философии,  в  частности  французского 
постструктурализма,  «использовавшего  понятия  "маргинальный  субъект", 
"маргинальное  пространство",  "маргинальное  существование",  возникающие  в 
"просвете",  "зазоре"  между  структурами  и  обнаруживающие  свою  пограничную 
природу  при  любом  изменении,  сдвиге  или  взаимопереходе  структур».[3]  В 
пограничном,  амбивалентном  пространстве  постмодернистского  текста, 
маргинальный  субъект постепенно  заменяет фигуру  “everyman’а”  –  по мере  того,  как 
патология заменяет собой норму. И потому вполне органично и даже не удивительно 
то,  что  Фрэнк  не  единственный,  кого  в  романе  «Осиная  Фабрика»  можно  назвать 
маргиналом, – маргиналами являются и его отец, и брат, и его друзья, и практически 
все  его  окружение.  Так  что же  представляет  собой  система  персонажей  романа?  Они 
просто маргиналы для общества? Или, может, они – целое общество маргиналов? 
Вопрос,  безусловно,  не  однозначный,  –  ведь  герои  романа  уникальны  и  весьма 
нетрадиционны.  Но  есть  ли  что‐то,  что  объединяет  их?  Что‐то,  что  формирует 
своеобразный новый «социум»? 
Обозначим  сначала  понятие  «общество».  Под  обществом  обычно  понимается  группа 
людей,  живущая  на  одной  территории,  имеющая  некие  взаимоотношения, 
развивающаяся/существующая в каких‐то «общих» обстоятельствах. 
Начнем с «локального»: все герои романа, без исключения, шотландцы. То есть, прежде 
всего, все они  ‐ носители определенной национальной культуры,  знаковой культуры. 
Культуры, кстати говоря, априори маргинальной – Шотландия отстаивала свои права 
называться независимой страной веками и делает это по сей день. Несмотря на то, что 
Шотландия  является  частью Соединенного Королевства,  каждый  её житель  твердо и 
уверенно говорит о том, что он шотландец и только шотландец. 
Семья Фрэнка, семья Колдхеймов, практически никогда не покидала пределов страны. 
Почему практически? Потому что исключения все‐таки были: двое из родственников 
Колдхеймов  уехали  из  Шотландии  –  один  из  них  эмигрировал  в  Южную  Африку,  в 
Йоханнесбург,  а  другой  уехал  в  Америку.  Но  их  «переезд»  сыграл  не  в  их  пользу  – 
каждый  из  покинувших  Родину  встретил  свою  смерть  внезапно.  Люди,  безусловно, 
смертны, но  смерти Левитикуса и Асвольда  (так  звали  этих родственников) не  были 
результатом  старости  или  болезни,  они  погибли  в  обстоятельствах  практически 
абсурдных: один ‐ от того, что на него с крыши упал негр, а другой, пытаясь покончить 
собой,  пустив  газ,  не  учел  того  факта,  что  газ  способен  воспламеняться,  и,  пытаясь 
спасти себя от пламени, окутавшего его, утонул в бочке с водой, потому что не смог из 
нее  выбраться.  Выходит,  что  покидать  Родину  чревато  и  даже  небезопасно.  Вернее, 
небезопасно пересекать границу, нарушать её. 
Кроме  того,  коль  скоро  Фрэнк  и  его  отец  –  обитатели  небольшого  шотландского 
острова, то пространство не только сужается, но и образует новую грань, – остров/весь 
прочий мир. 
Обитатели острова ‐ Фрэнк и его отец Ангус. 
Для  начала  скажем  пару  слов  об  отце  Фрэнка.  Ангус  ‐  человек  весьма  необычный. 
Бывший хиппи, ученый, не добившийся особенно ничего, но довольный этим «ни то, ни 
сё»  состоянием,  специализирующийся,  если  верить  словам  Френка,  на  биологии  и, 
возможно,  химии.  «Однажды  отец  сумел  внушить  мне,  что  Земля  –  не  шар,  а  лента 
Мебиуса.  Он  до  сих  пор  утверждает,  что  верит  в  это,  и  периодически  посылает 
лондонским  издателям  рукопись  с  изложением  своей  теории,  устраивая  из  этого 
целый спектакль, но я‐то знаю, что это он просто воду мутит и главное удовольствие 
получает,  изображая  потрясенное  неверие,  а  затем  благородное  негодование,  когда 
рукопись в итоге возвращается. И так примерно раз в квартал, без этого ритуала ему 
жизнь  не  в  радость!»[4],  –  вот  чем  развлекается  его  отец.  Кроме  того,  его  отец  – 
женоненавистник.  Причиной  этой  ненависти  стала  мать  Фрэнка,  Агнес.  Она  бросила 
Ангуса после того, как родился Фрэнк, но, спустя три года, вернулась обратно. Однако 
вернулась не за тем, чтобы остаться, ‐ она была на девятом месяце беременности, и, по 
сути, приехала лишь затем, чтобы родить. Но отец Френка, похоже, все ещё любил её и 
втайне  надеялся,  что  она  его  не  покинет.  Однако  Агнес  вновь  уезжает,  вдобавок 
оставив  Ангуса  калекой  («...затем  оседлала  мотоцикл  и  укатила.  Отец  пытался 
остановить ее, загородив путь, но она сшибла его на подъезде к мосту и сломала ему 
ногу»[3]).  Если  пытаться  дать  краткую  характеристику,  то  получается,  что  Ангус 
Колдхейм — маргинал по нескольким пунктам: 
• он представитель национального меньшинства — шотландец 
• кроме того, что он шотландец, он – житель маленького изолированного острова, 
который  редко  покидает  (а  если  и  покидает,  то  отправляется  ненадолго  в 
близлежащий городок) 
• бывший хиппи, а значит, представитель контр‐культуры 
• «неученый» ученый из‐за своих бредовых идей 
• женоненавистник 
• калека, маргинал в «физическом» отношении 
Кроме  того,  отец  Колдхейм  имеет  странную  привычку,  свойственную  зачастую 
аутистам,  ‐  он измерил все предметы в  своем доме и хвалится перед  своими гостями 
знаниями высоты того или иного объекта. Но зачем он это делает? Он делает это затем, 
чтобы определить границы, ограничить пространство. Все это тоже служит ключом к 
безопасности,  ‐  он  определяет  пространство  для  себя,  а  также  для Френка,  которого 
заставлял заучивать эти цифры ‐‐ он «вооружает» и себя, и сына «знанием». Ощущение 
границы очень важно,  граница — залог его  спокойствия, только видя эти границы, и 
Фрэнк, и его отец чувствуют себя хозяевами положения. 
Теперь  следует  поговорить  о  самом Фрэнке.  Прежде  всего,  начнем  с  того,  что Фрэнк 
уже  вполне  органично  вписался  в  рамки,  «нарисованные»  его  отцом,  привык жить  в 
них, потому ему немыслима жизнь за пределами острова. В разговоре со своим братом 
Эриком он объясняет  это  так:  «Эрик,  я не люблю надолго  уезжать  с  острова. Прости, 
пожалуйста,  но  у  меня  сразу  появляется  в  животе  это  кошмарное  ощущение,  словно 
кишки узлом завязываются. Не могу я далеко уезжать, по крайней мере так сразу или… 
Не могу, и все...» [4]. То есть Френк имеет определенную фобию, некий животный страх, 
который не дает ему покинуть остров. То, что за пределами, за «границей», кажется ему 
небезопасным,  жутким,  незнакомым.  Сам  по  себе  остров  практически  полностью 
принадлежит ему, ‐ каждый кусочек острова имеет свое имя, а раз имеет имя, имеет и 
свои границы. 
Френк  и  его  отец  сосуществуют  гармонично,  не  мешая  друг  другу.  Но  их  отношения 
воистину  странные,  несмотря  на  крепость  их  связи,  ‐  они  явно  не  укладываются  в 
привычную систему взаимоотношений «отец‐сын» 
 
Их отношения построены, прежде всего, на взаимном страхе друг перед другом. Френк 
знает,  что  отец  многое  от  него  скрывает,  а  отец  знает,  что  Френк  отнюдь  не  агнец 
божий: 
– Чем  сегодня  занимался?  –  спросил  он,  катая  пустой  стакан  по  деревянной 
столешнице. 
– Да так, – пожал я плечами. – Гулял… 
– Опять плотины строил? – глумливо оскалился он. 
– Нет, – твердо ответил я и вгрызся в яблоко. – Сегодня нет. 
– Надеюсь, хоть никого из тварей Божьих не убивал. 
Я снова пожал плечами. Естественно, убивал, иначе‐то как. [4] 
Раньше  власть  отца  над  Френком  была  безграничной,  ‐  он  всегда  был  для  Френка 
примеромдля подражания, он был не только отцом, кормильцем и учителем,  ‐ Френк 
относился к нему с особенным пиететом, но теперь он взрослеет, как любой подросток 
пытается проявить независимость:  «Он смотрел на меня из‐под насупленных бровей, 
голоса не повышал. Когда‐то меня пугала такая манера разговора, но больше не пугает. 
Мне уже почти семнадцать, я не ребенок...» [4]. Он перестает бояться своего отца, а отец 
страшится того, что сын уйдет из‐под его контроля. Но есть кое‐что ещё, что держит их 
вместе, что пока держит их вместе ‐ это тайны. И тайны эти, по сути, являются тем, что 
создало Френка, что сделало таким, каким он является. 
Первая  тайна,  которую  Фрэнк,  положившись  на  слова  отца,  «принял»,  это  тайна  его 
существования.  Звучит  несколько  пафосно,  а  потому  требует  разъяснения,  –  Фрэнк 
нигде  не  зарегистрирован,  фактически,  он  не  существует,  пусть  и  на  бумаге.  Френк 
понимает  это  как  акт  протеста,  спровоцированный  ненавистью  отцам  к  женщинам, 
ненавистью,  причиной  которой  стала  мать  Фрэнка,  а  посему  Фрэнк  и  стал 
своеобразной  жертвой  этой  ненависти  и,  более  того,  унаследовал  её.  Во  время  того, 
когда  Агнес  рожала,  Фрэнк,  оставшись  без  присмотра,  играл  во  дворе  и  чем‐то 
умудрился  (чего,  кстати,  никто  не  знает  и  не  помнит  наверняка)  разозлить  пса, 
которого  звали Старым Солом,  и  тот,  разозленный,  отгрыз малышу  половые  органы, 
которые, если брать на веру слова отца, хранятся как своеобразный символ в банке в 
кабинете  отца.  Причиной  того,  что  Сол  был  зол,  возможно,  тоже  была Агнес  «может, 
Агнес в день приезда действительно пнула его в голову». Фрэнк был очень мал, когда 
все это произошло, потому ничего не помнит, однако, он принимает на веру слова отца 
и рисует свою картину случившегося. 
Френк привык верить своему отцу, отец, как уже упоминалось выше, стал его учителем, 
–  раз  Френк  нигде  не  был  зарегистрирован,  то  и  в  школу  пойти  не  мог,  а  посему 
получал домашнее  образование. Он  говорит,  что  его  образование не  хромало,  что  то, 
что  его  отец не  смог  ему дать,  он почерпнул  сам в библиотеке,  однако же,  порой мы 
можем  заметить  в  его  речи  удивительное  соседство  высоких  слов  и  сленговых 
словечек,  что  заставляет  его  сомневаться  в  его  же  грамотности  и  образованности,  а, 
следовательно, в грамотности и образованности его отца. 
Френк  не  гражданин,  но  полноценный  обитатель  маленького шотландского  острова, 
он  не  мужчина,  но,  несмотря  на  то,  что  он  лишен  половых  органов,  он  все  равно 
воспринимает себя, пусть и не как полностью полноценного, но мужчину. Не сказать, 
чтобы он образован, но, вместе с тем, достаточно умен. 
Френку уже шестнадцать, и, как уже упоминалось выше, по местным законам он вполне 
может  даже  жениться.  Но  он внезакона,  потому  что  его  не  существует  на  бумаге.  Но 
также он вне закона потому, что он – убийца и совершил три убийства (жертвами стали 
его  кузен  Блайт,  кузина  Эсмерельда  и  сводный  по  матери  маленький  брат,  Пол).  И 
убийца, казалось бы, должен быть наказан. Но здесь мы встречаем целых несколько но. 
Фрэнк  убийца,  но  сам  по  себе  он  никого  не  убил,  не  заколол  ножом,  не  задушил,  не 
застрелил,  –  он  лишь подстроил эти  убийства.  Он  преступник,  но  в  то  же  время  его 
преступления остаются безнаказанными, – он совершил их ещё ребенком, потому едва 
ли  кто‐либо мог  винить  его  во  всем  случившемся,  да  и  кроме  того,  –  все  три  смерти 
квалифицировались как несчастные случаи, – Блайт погиб от укусов змеи, оказавшихся 
у него в протезе, Пол погиб, подорвавшись на мине, вынесенной к берегу, а Эсмерельда 
улетела на воздушном змее. Ничто не может указать на Френка. 
Френк был мал, когда лишил жизни троих людей. Но вместе  с  тем,  его мышление не 
было  мышлением  ребенка,  –  он  знал,  зачем  убивает.  Он  знал,  как  подстроить  эти 
убийства  так,  чтобы  никто  не  заподозрил  его  в  их  совершении,  он  выжидал,  таился, 
втирался в доверие. Его логика «убийственна», но поразительна. 
Однако, говоря о Фрэнке «нынешнем», мы не можем не отметить, что кое‐какие детали 
заставляют  нас  убедиться  в  том,  что  Френк  ещё  совсем  ребенок,  и  не  такой,  каким 
бывают в шестнадцать лет. 
Странные  игры  Фрэнка,  которые  он  называет  «войнами»,  проходящие  на  берегу, 
напоминают  нам  о  традиционных  детских  играх.  Однако  же  для  Фрэнка  это  нечто 
серьезное, он относится к этому не как к развлечению, а как к настоящей битве. 
Фрэнк  также  называет  предметы,  которые  для  него  важны,  –  рогатку,  саперную 
лопатку,  –  Черная  Смерть,  Великий  Удар.  В  этом  есть  что‐то  от  детей,  дающим  имя 
любимым  игрушкам,  но  также  в  этом  факте  «называния»,  присвоения  имени 
предметам  и  территориям,  кроется  кое‐что  ещё,  кое‐что  немаловажное,  –  назвать 
предмет,  значит,  признать  его  уникальным,  «ограничить»,  выделить  его  из  всех 
других, сделать своим, заставить подчиняться себе. 
Имя имеет ещё одна вещь, странный циферблат, найденный однажды Френком. И имя 
этому циферблату, ставшему не просто машиной смерти, а сакральной, божественной 
силой,  ‐  Осиная  Фабрика.  О  месте  Осиной  Фабрике  в  романе  и  месте 
этой Deus ex Machina в мире Фрэнка можно написать немало, но для нас сейчас важен 
тот  факт,  что  сознание  Фрэнка  во  многом  мифологично,  он  живет  по  собственному 
кодексу  мироздания,  значительно  отличающемуся  от  общепринятого,  –  он  живет  по 
языческим  канонам,  приносит  жертвы,  использует  «плоды»  собственного  тела  в 
качестве защитных веществ, ну и, наконец, поклоняется Осиной Фабрике,  собственно 
возведенному и созданному божеству. 
И  здесь  тоже  кроется  очередная  граница,  –  Фрэнк  во  многом  «ограничивает», 
подавляет  собственное  сознание.  И  потому Фабрика  –  механизм  работы  интуиции  и 
подсознательного Френка. Ему удобнее думать, что Фабрика приказывает ему, но она 
подчиняется его собственным предчувствиям и подавляемым желаниям. Это тоже его 
собственное  ограничение,  ‐  он  доверяет  себе,  но  ему  удобнее  верить  некой  "третьей 
стороне", и аргументировать события и свои поступки волей какой‐то "одушевленной 
машины". 
Для  шотландской  литературы  и  для  шотландцев  в  целом  характерна  некая 
амбивалентность сознания, – «сосуществование мистицизма, мифологичности, веры в 
потустороннее  и  трезвого  представления  о  жизни  как  видимой  и  вещественной 
реальности.  Еще  Бернс  придумал  для  своей  страны  особое  непереводимое  имя  – 
“Intermingledom”,  то  есть  Королевство  Переплетений  и  Смешений,  где  волшебное  и 
легендарное неотделимо от повседневного и  злободневного»  [5]. Но проблема в  том, 
что в сознании Фрэнка наблюдается явный дисбаланс. Его мироощущение меняется, и 
предчувствие некоего необратимого события провоцирует страх и борьбу двух сторон 
его сознания. Гармония рушится. 
Таким  образом,  что  можно  сказать  о  Фрэнке  и  его  отце?  Оба  –  личности  весьма 
неординарные, живущие  каждый  согласно  собственным убеждениям. Каждый из них 
имеет собственное личное пространство, зачастую недоступное для другого. Но в то же 
время  они  живут  вместе,  не  мешая  друг  другу,  при  этом  сохраняя  интерес  и  некое 
«страхоуважение»  друг  к  другу.  Они  существуют  в  рамках  «партнерства», 
сотрудничества, своеобразного симбиоза, комфортного, прииемлимого для них обоих. 
Они — своего рода маленькое общество. 
Вот  почему,  когда  в  их  жизни  снова  появляется  Эрик  (брат  Фрэнка/сын  Ангуса)  их 
Вселенная пошатывается. 
Казалось  бы,  он  член  семьи. И притом любимый и  тем,  и  другим.  Так  что же не  так? 
Почему его появления в «зоне острова» так боятся? 
Для  начала  следует  вообще  обозначить,  объяснить  «какой  потерпевщий» 
(вычеркнуть), кто такой Эрик. 
Эрик – сумасшедший, постоянно сбегающий из психушек. Его мать, первая жена Ангуса, 
скончалась при родах. Будучи ребенком, Эрик часто страдал головными болями. «Когда 
он  был  ребенком,  он  часто  страдал  головными  болями.  «Эрик  оказался  слишком 
головастым,  остановить кровотечение не  смогли,  и Мэри  скончалась на  супружеском 
ложе  от  потери  крови.  Было  это  в  1960  году.  Всю  жизнь  Эрик  страдал  жуткими 
мигренями,  и  я  склонен  объяснять  это  недомогание  обстоятельствами  появления 
Эрика  на  свет.  Подозреваю,  что  и  эти  его  мигрени,  и  смерть  матери  имеют  самое 
прямое отношение к Тому, Что Случилось с Эриком» [4]. А что же случилось с Эриком? 
Что  произошло  в  его  жизни  такого,  что  навсегда  изменило  его?  Эрик  всегда  был 
«немного  сентиментален,  всегда  чувствительнее,  чем  я  <Фрэнк>  всегда  умнее», 
подавал  большие  надежды  «до  того  несчастного  случая  все  были  уверены,  что  Эрик 
далеко пойдет.»[4]. Что же сделало Эрика безумным, поджигающим собак и пугающим 
детей психом? «Бедолага – он просто оказался в неудачное время в неудачном месте, и 
произошло  нечто  в  высшей  степени  невероятное,  что  по  чистой  случайности 
отразилось  на  нем  куда  сильнее,  чем  отразилось  бы  на  любом  другом  в  подобной 
ситуации»[4],  –  Эрик  помогал  в  клинике  при  университете  и  однажды,  в  душный 
летний  день,  в  палате,  со  сломанным  кондиционером  он  увидел  нечто  до  крайности 
ужасное.  «В  палату  проникли  мухи,  –  видимо,  когда  барахлил  кондиционер.  Они 
забрались  под  железную  нашлепку  и  отложили  там  яйца.  И  вот  что  Эрик  увидел, 
приподняв  ее,  вот  что  он  увидел,  ощущая над  собой  этажи  человеческого  страдания, 
вот  что  он  увидел,  когда  его  собственный  череп  раскалывался  от  мигрени:  клубок 
жирных личинок, неторопливо извивающихся в общей луже пищеварительного сока и 
поглощающих  мозг  ребенка»[4].  Не  каждый  человек  выдержит  подобное  зрелище.  А 
Эрик, как человек чувствительный, да и к тому же не вполне здоровый, «дал слабину». 
С  того  самого  момента  он  изменился  навсегда.  Мать  Фрэнка  (за  что  он  тоже  её 
ненавидел)  настояла  на  том,  чтобы  Эрика  «упрятали»  в  психушку.  Он  не  раз  сбегал 
оттуда  и  местные  жители  очень  этого  боялись,  –  каждый  раз,  возвращаясь,  он 
поджигал собак и и пугал детей. 
Эрик  с  самого  начала  был  в  некотором  роде  «чужой  среди  своих»,  –  он  часто  жил  у 
родственников,  будучи  ребенком/подростком,  а  позже  и  вовсе  покинул  дом  ввиду 
сумасшествия. Но сумасшествие пробудило в нем странную жажду возвращения домой. 
Отчасти это свидетельство его любви к Фрэнку и отцу, которого он, впрочем, хочет ещё 
и  позлить.  Но  в  то  же  время  он  и  с  островом  имеет  некую  связь,  –  он  не  чужак  и 
жертвенные столбы Фрэнка приветливо встретят его, если он вернется. 
Эрик  и Фрэнк  предстают  как  некие  противоположности,  некие маргинальные  грани, 
как  бы  парадоксально  это  не  звучало.  Фрэнк  постоянно  сравнивает  себя  с  Эриком, 
уверяясь в том, что он‐то нормальный, а Эрик нет, это некий путь самоутверждения. Но 
в  то  же  время  Фрэнк  действительно  любит  Эрика  и  по‐своему  хочет,  чтобы  тот 
вернулся.  Несмотря  на  растущее  внутри  предчувствие  своего  рода  беды.  Эрик  – 
потенцициальный  катализатор  в  отношениях  Фрэнка  и  его  отца.  С  его  появлением 
откроются тайны и придется играть в открытую. 
Несмотря на  свою «внеостровность»,  Эрик безусловный член маленького общества,  – 
семьи.  И  семья  эта  весьма  неординарна,  маргинальна.  Это  семейство  «психов», 
удивляющих общество, но в то же время они вполне нормальны, вернее, нормальнее 
многих: 
– Да уж наверно, – рассмеялся я. – Хотя черт его знает. Может, он действительно псих. 
Может, и я псих. Может, все кругом психи. По крайней мере в моем семействе. 
– Вот это другой разговор! 
Я оторвался от экрана, секунду‐другую поглядел на Джейми и улыбнулся: 
– А что, папочка мой тот еще чудила. Я, впрочем, тоже. – Я повел плечами и снова 
сосредоточился  на  космической  баталии.  –  Но  меня  это  не  волнует.  Кругом 
полно куда более ненормальных психов.[4] 
Кроме  того,  есть  ещё два персонажа,  о  которых  хотелось бы  сказать,  ‐ миссис Клэмп, 
домработница у Колдхеймов и Джейми, друг Фрэнка. 
Миссис Клэмп, казалось бы, персонаж практически незначительный. Но, во‐первых, это 
единственная женщина, участвующая в протекающем действии, а во‐вторых, она тоже 
как буто и своя, и чужая. Она как будто бы член семьи, потому как много лет работает в 
доме  Колдхеймов  и  многое  с  Колдхеймами  пережила.  Она  многое  знает  и  о  многом 
молчит. Она помогает, но не дает оценку. Она –  участник  событий, и в то же время – 
сторонний наблюдатель, даже обезличенный. 
Что же дает нам её появление? На самом деле, миссис Клэмп, несмотря на свою малую, 
казалось  бы,  роль,  выполняет  крайне  важные функции,  –  она  своего  рода  хранитель 
тайн,  которые  касаются  Ангуса  и  Фрэнка,  и  в  то  же  время  связующее  звено  между 
Колдхеймами и всем оставшимся миром, своеобразный «посланник» общества. 
И  Джейми.  Джейми  ‐  друг  Фрэнка.  И  он  карлик.  Казалось  бы,  все  очевидно,  –  Фрэнк 
выбирает себе в друзья человека более ущербного, чем он сам, чтобы самоутвердиться. 
Но это не вполне верно. Во‐первых, Джейми, несмотря на свой вид, очень общительный 
и  уверенный  в  себе  человек,  а  во‐вторых,  Фрэнку  с  ним  комфортно,  Джейми  – 
единственный  человек,  с  которым  Фрэнк  делится  своими  переживаниями,  и 
единственный же человек,  который  связывает  его  с  «внеостровным» миром.  Рядом  с 
ним Фрэнк  –  обычный подросток,  который пьет,  веселится,  блюет.  И  совсем  даже не 
маргинал. 
А  также  не  следует  забывать  одну  важную  деталь,  ‐  несмотря  на  изолированность, 
остров, однако, имеет связь со «всем прочим миром», через мост. Мост это всегда образ 
связи, будь то мир реальный и мир потусторонний, будь то смена прежнего на новое. И 
мост  сохраняется,  он  не  терпит  никаких  изменений  на  протяжении  всего  романа.  А 
значит, важна сама возможность этой связи, её сохранение. 
Таким образом, можно сделать несколько выводов. 
Маргинальность  героев  доказуема,  обоснована  и  бесспорна.  В  то  же  время  они 
сосуществуют, формируя своеобразное «сообщество». Между ними могут быть разные 
отношения, но они константны, – несмотря на модификации этих отношений, в романе 
нет ни малейшего намека на абсолютное их прекращение. «Их не может не быть», они 
часть жизненного уклада. 
Кроме  того,  пусть и локально,  но  они  связаны  с  обществом как  таковым,  –  общество 
может  быть  шокировано  их  появлением,  насмехаться  и  бояться  их,  но  каждый  из 
героев  –  его  часть.  Их  даже  нельзя  назвать  «белыми  воронами»,  они  просто  такие, 
какие  есть.  Даже  «сумасшедший  Эрик»,  –  он  уже  часть  местного  фольклора,  эдакий 
странный, юродивый мальчик со страшной травмой. 
Но в то же время, Колдхеймы – имя «вымирающее», – от их прежних владений остался 
лишь остров да вывеска на местном пабе. Может статься, что со временем не останется 
вообще ничего, что напоминало бы об этом семействе. Тем паче, что вероятнее всего ни 
Эрик, ни Фрэнк не оставят наследников,  ‐ Эрик – псих, и вряд ли когда‐нибудь будет 
способен  на  создание  семьи,  а  Фрэнк,  как  выясняется  в  финале  романа,  вообще  был 
рожден женщиной. И не вполне ясно, есть ли у него, как у женщины, перекормленной 
гормонами,  воспитанной  как  мужчина,  и  ощущающей  себя  мужчиной,  с 
нетривиальными и радикальными взглядами на мир, какое‐то «нормальное» будущее. 
Потому Колдхеймы ‐ маргиналы, вымирающий вид. 
Но что самое удивительное, Бэнкс так и оставляет своего героя не неком распутье, ‐ в 
финале романа герой, которому открылась правда, находится в абсолютном смятении. 
Он теперь на новом рубеже, у новой границы, – теперь Фрэнку предстоит новый виток 
самоопределения,  –  будет  ли  он  по‐прежнему  маргиналом,  островитянином,  и, 
возможно,  мужчиной,  или  же  интегрируется  в  общество,  повинуется  его  порядкам  и 
даже, возможно, примет свою женскую сущность. Но это лишь догадки, а пока Фрэнк – 
безусловный  обитатель  границы,  маргинал  до  мозга  костей,  как  и  его  ближайшее 
окружение. 
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БЕНДЖИ, ГЕРОЙ РОМАНА «ШУМ И ЯРОСТЬ» У. ФОЛКНЕРА, КАК 
«НЕНАДЕЖНЫЙ» РАССКАЗЧИК 
 
«Ненадежный» рассказчик – понятие современной нарратологии, обозначающее 
такой  тип  диегетического  нарратора,  чей  рассказ  (или  отдельные  элементы  его 
содержания)  оказывается  ложным  относительно  диегетической  реальности.  Это 
вытекает  из  основных  признаков  «ненадежного»  рассказчика:  его  крайней 
субъективности, ограниченности его знаний о мире, других персонажах, неопытности, 
наивности,  наличии  какой‐то  навязчивой  идеи,  нарушения  психики.  Тереза  Хейд 
полагает, что основным аспектом при изучении «ненадежного» повествования должна 
стать степень осознанности и намеренности искажения информации: он может делать 
это намеренно  (например, доктор Шепард в  «Убийстве Роджера Акройда» А. Кристи), 
частично  осознанно  (например,  дворецкий  Стив  из  «Остатка  дня»  К.  Исигуро)  или 
ненамеренно,  что  связанно  с недостатком у него интеллектуальных  способностей  [2; 
227].  Последний  тип  представляет  широкое  поле  для  нарратологических 
экспериментов по воссозданию работы нездорового сознания. В частности, именно он 
представлен в первой части романа Фолкнера «Шум и ярость». 
Этот  роман  является  одним  из  наиболее  интересных  и  наиболее  исследуемых 
произведений  американской  литературы  ХХ  века.  Каждая  из  четырех  его  частей, 
объединенных  в  историю  о  «девочке  в  грязных  штанишках»,  представляет  собой 
особый  взгляд  на  мир.  Первые  три  части  представляют  собой  ненадежное 
повествование  от  лица  одного  из  персонажей  и  показывают  ситуацию  упадка  семьи 
Компсонов изнутри, последняя часть дает объективированный взгляд на события. 
Первая  часть  романа  воспроизводит  поток  сознания  Бенджи  Компсона, 
младшего  из  детей  Компсонов.  «Ненадежность»  Бенджи  как  рассказчика  является 
бесспорной,  так  как  нам  практически  с  самого  начала  известно,  что  он  страдает 
психическим расстройством,  то  есть  его  «ненадежность» непреднамеренна. При  этом 
интересно  проследить,  как  именно  психическое  расстройство  повествователя  влияет 
на текст. 
Первое что нужно отметить – Бенджи, будучи включенным в мир диегезиса, не 
принимает  практически  никакого  участия  в  его  жизни.  Он  является  практически 
бездействующим,  причем  не  только  для  окружающих,  но  и  для  самого  себя,  он  не 
может  совершить  активное  действие.  Он  оказывается  скорее  наблюдателем,  чем 
полноправным  участником  происходящих  событий,  таким  образом  совмещая  в  себе 
черты  повествователя  и  рассказчика,  что  характерно  для  многих  ненадежных 
нарраторов.  
Одно  любопытное  следствие  из  такой  двойственной  природы  повествования 
Бенджи – присутствие в его тексте приема частичной персонификации. Он пассивен, но 
не выключен из мира, поэтому действуют предметы вокруг него, а не он сам: “The roof 
was falling” (p.19); “Then the barn wasn't there, and he had to wait until it came back” (p.26); 
“I tried to pick up the flowers. Luster picked them up, and they went away. I began to cry. The 
flowers came back” (p.55); “The long wire came across my shoulders, and the fire went away. 
I began to cry” (p.58); “I could hear the roof.  It's still raining, Caddy said” (p.57); “We could 
hear  the  roof”  (p.62);  “I  could  hear  the  fire  and  the  roof”  (p.63)6.  Для  Бенджи  эти 
утверждения являются абсолютно истинными, ведь он не может осознать, что это он 
упал,  а  не  земля  лезет  вверх.  Но  читатель  понимает,  что  это  такое  представление 
реальности является искаженным.  
Еще  одна  особенность  монолога  Бенджи  –  его  сложная  темпоральная 
организация.  Из‐за  его  сложных  отношений  с  реальностью,  в  его  рассказе  эпизоды 
сцепляются  между  собой  не  за  счет  причинно‐следственной  или  иной  логической 
связи,  а  за  счет  ассоциаций,  что  означает,  что  любая  ассоциативная  связь  –  схожесть 
ситуации, созвучие имени – может вызвать переход повествования в другой временной 
план.  Так,  схожесть  двух  ситуаций  постоянно  возвращает  Бенджи  из  настоящего 
времени романа в прошлое: 
  Luster came back. Wait, he said. Here. I go over there. Miss Quentin and her beau in the 
swing yonder. You come on this way. Come back here, Benjy. 
  It was dark under the trees. Dan wouldn’t come. He stayed  in  the moonlight. Then I 
could see the swing and I began to cry. 
  Come away from there, Benjy, Luster said. You know Miss Quentin going to get mad. 
  It was two now, and then one in the swing. Caddy came fast, white in the darkness. 
“Benjy.” She said. “How did you slip out. Where's Versh (p. 45). 
                                                        
6 Здесь и далее все цитаты приводятся по изданию Faulkner W. The Sound and the Fury – Penguin Books, 
1977. - 284 p. 
Бенджи видит свою племянницу, дочь Кэдди Квентину, на качелях с кавалером, 
и у него сразу же возникает связь с таким же эпизодом из прошлого, только тогда на 
качелях была сама Кэдди. Таким образом, рассказчик ненамеренно вводит читателя в 
заблуждение.  Временная  организация  оказывается  настолько  сложной,  что 
неоднократно  исследователями  составлялись  различные  схемы  и  гипертексты, 
позволяющие  расположить  события  в  хронологическом  порядке.  Но  такой  подход 
слишком упрощает монолог Бенджи, разрушает его художественность. 
Чтобы  понять,  для  чего  Фолкнеру  все  же  понадобился  подобный  рассказчик, 
можно обратиться к заглавию романа – это слова Макбета из трагедии Шекспира:  
Life's but a walking shadow, a poor player 
That struts and frets his hour upon the stage 
And then is heard no more: it is a tale 
Told by an idiot, full of sound and fury, 
Signifying nothing [6; 81]. 
То  есть  первая  часть  романа  имеет  символический  смысл  –  это  и  есть  та 
«рассказанная  полоумным  повесть»  (пер.  М.  Лозинского  [3;  114]),  которая 
олицетворяет человеческую жизнь. Любой человек, как и Бенджи, иногда не понимает 
причин происходящего вокруг, иногда просто наблюдает за событиями, не пытаясь в 
них  поучаствовать,  в  жизни  каждого  переплетаются  прошлое  и  настоящее.  В  таком 
утрированном виде Фолкнер представляет ненадежность видения мира каждого. При 
этом в двух последующих частях реальность предстает по‐иному, но эти представления 
также являются ненадежными. Даже о последней части автор говорит: «…в четвертой 
части я попытался рассказать историю сам, но и тут ничего не вышло» [4; 1‐3]. Таким 
образом,  роман  имплицитно  затрагивает  тему  правды  и  истины,  объективности  и 
субъективности. 
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Концепция смерти и бессмертия в романе Симоны де Бовуар «Все люди смертны» 
 
Загадка жизни и смерти, тайна бессмертия ‐ вот темы, которые   завораживают и 
будоражат  людские  умы  с  незапамятных  времён.  История  человечества  знает 
множество различных тому примеров.                                               
Данная  тема  всегда  представляла  особый  интерес  для  философской  науки, 
представители  этой  области  в  разные  времена  пытались  опровергнуть  или 
подтвердить  теорию  вечной  жизни,  пытались  доказать,  что  человек  бессмертен 
априори, или же не может владеть таким богатством,  как вечная жизнь. Как и многие 
другие,  философы  задавались  вопросом,  считать  бессмертие  великим  благом  или 
проклятием судьбы, обрекающим человека на вечные муки и страдания? 
Предметом  моего  исследования  стал  роман  Симоны  де  Бовуар  «Все  люди 
смертны».  Этот  текст  является  первым  художественным  произведением  автора.  Его 
написание можно отнести к    «послевоенному периоду» творчества писательницы. До 
этого времени она работала исключительно в области  экзистенциальной философии, 
то есть не обращалась к написанию художественных текстов. 
Работа над романом «Все люди смертны»   велась   до 1946 года, а  в 1947 он был 
напечатан  во  Франции.  Некоторые  исследователи  связывают  появление  данного 
романа с трудностями в отношениях между де Бовуар и Сартром.  
  В  работе  мы    обратились  к    исследованию  концепции  смерти  и  бессмертия, 
которую  предлагает  Симона  де  Бовуар  в  романе  «Все  люди  смертны».  Также    мы 
рассмотрели  точку зрения Сартра по этому вопросу. Нами была выдвинута следующая 
гипотеза:  роман «Все люди смертны» представляет собой ответную реплику  де Бовуар  
в диалоге с Жаном Полем Сартром о смерти и бессмертии. 
Чтобы  доказать  нашу  гипотезу    была  подробно  проанализирована  субъектно‐
объектная  организация  исследуемого  романа,  которая  очень  сложна  по  своей 
структуре.  Были  выявлены  три  субъекта  повествования:  безличный  рассказчик, 
Регина  ‐  актриса,  которая  переживает  экзистенциальный  кризис,  и  Реймон  Фоска, 
человек, который обладая даром бессмертия, путешествует по разным эпохам.  
  Подробнее остановимся на точках зрения разных субъектов повествования. 
В  первой  части  романа  повествование  ведётся  от  лица  безличного  рассказчика. 
Именно  он    знакомит  читателя  с  Региной  и  Реймоном  Фоской,  описывает  ситуации, 
которые  помогают  создать  представление  о  героях.  Повествователь  воспроизводит 
картину  жизни  главной  героини,  описывает  сцены,  где  максимально  ярко  выражен 
характер  Регины,  её  мысли,  нрав,  манера  вести  себя.  Безличный  рассказчик  не 
является  сюжетным  героем,  он  не  принадлежит  событию,  о  котором  повествует. 
Объект  его  изображения  –  Регина,  а  также  её  окружение  и  странный  постоялец 
гостиницы Фоска. 
Вторая  и  третьи  главы  пролога  образуют  вторую  его  часть,  где  в  качестве 
рассказчика  выступает  сюжетный  герой  ‐  Регина.  Героиня  становится  не  только 
повествователем,  но  и  носителем  внутренней  точки  зрения. Она  описывает  события, 
рассказывает Фоске о своей жизни, делится с ним своими страхами и переживаниями. 
Регина    боится  смерти,  считает  её  ужасом  бытия,  жаждет  вечной  жизни.  Чаще  всего 
героиня  говорит  о  скоротечности  человеческой  жизни,  о  старости  и  смерти.  Ей 
хотелось бы оставаться на вершине вечно, хотелось, чтоб время было не властно над её 
жизнью.  Вся  натура  Регины  протестует  обыденности,  «Не  хочу  быть  травинкой» 
[Бовуар де, 11], ‐ говорит она. В каждой фразе героини прочитывается страх. Страх «не 
оставить после себя никаких следов» [ Бовуар де, 17], ведь «всё будет выглядеть точно 
также,  а  меня  здесь  не  будет.  Это  и  есть  смерть»  [Бовуар  де,17].  Поведение  Регины 
очень  точно  выражает  состояние  её  измученной  страхом  души.  Порой  она  кажется 
властной, всесильной женщиной, иногда же, не в силах больше сопротивляться, Регина 
признаёт свою беспомощность перед временем. Узнав, что бессмертие существует, она 
вновь  обрела  интерес  к  жизни.  Однако  наравне  с  этим,  её  осознание  себя  самой  как 
«мелкого  человека,  с  мелкой  жизнью»  только  усиливается:  «Мир  принадлежит  ему, 
время тоже, а я ‐ так, мошка» [Бовуар де, 35]. Рассказ Регины есть её признание страха 
перед  старостью,  смертью,  забвением. Жизнь,  которую  она  проживает,  пуста.  Связав 
себя    страхом  перед  неизбежностью,  Регина  думает  только  о  том,  чего  она  лишена. 
Встретив  Фоску,  узнав  его  секрет,  она  понимает,  что,  наконец,  появилась  надежда 
наполнить  свою  жизнь.  Благодаря  этому,  она  сможет  больше  не  чувствовать  себя 
«травинкой», а только «сильной», и той, которая «делает то, что хочет».   Бессмертие ‐ 
средство  избавиться  от  убивающего,  разрушающего  её  натуру  страха,  страха  смерти. 
Регина получает некую надежду.  
Рассказ  Реймона  Фоски  о  его  жизни  являет  собой  основную  часть  романа,  его 
композиционный  центр.  Фоска  видит  ужас  бытия  именно  в  бессмертии,  считая  его  
проклятием.  
Отношение  героя  к  бессмертию,  представленное  в  прологе  романа,  является 
выводом,  к  которому  Фоска  пришёл  после  долгих  тысячелетий  странствования  по 
городам и  эпохам. Однако он   не  всегда  считал бессмертие проклятием. Когда‐то,  он, 
как  и  Регина,  боялся  смерти  и  готов  был  отдать  самое  дорогое,  только  бы  обрести 
возможность  жить  вечно.  И  ему  это  удалось.  Именно  тогда    Реймон  Фоска  изменил 
свою судьбу навсегда.  
Быстро  познав  обратную,  скрытую  сторону  бессмертия,  Фоска  рассказывает  о 
своих попытках «исполнить» его во благо родного города,  семьи,  дружбы, любви или 
общего  дела.  Бессмертие  обернулось  для  главного  героя  мукой,  настоящим 
проклятием. Оно стало синонимом смерти. С каждой новой попыткой, новой неудачей 
главный герой смиреннее относится к своей участи, приобретает опыт. Он становится 
наблюдателем,  который видит,  как  сменяются  эпохи,  поколения,    нравы, мода,  образ 
мыслей.  Вынужденный  видеть  старость,  а  затем  и  смерть  своих  близких  и  родных 
людей, Реймон понимает, что он не живёт. Подобно тому, как ранее он жаждал узнать 
секрет бессмертия, также страстно сейчас он мечтает о смерти.  
Со временем Реймон Фоска утрачивает возможность чувствовать: «На этой земле, 
к которой я был прикован, счастье значило не больше чем несчастье, ненависть была 
столь же пресной, что и любовь. Мне нечего было у них взять» [Бовуар де, 373]. Слово 
«сегодня» перестаёт для него  существовать,  в  отличии  от  смертных,  у  которых было 
прошлое,  есть  будущее,  а  значит    и  настоящее,  у  Фоски  нет  ничего  кроме  пустой 
бесконечности и абсолютного одиночества. Он живёт, но оказывается «заперт в своей 
могиле».  
Диалог с Фоской приводит Регину к выводу, что на самом деле бессмертие – ужас,  
оно не  способно привести человека ни к чему кроме вечного одиночества.   Рассказав 
Регине  историю  своей  жизни,  Реймон  Фоска    меняет  её  взгляд  относительно 
бесконечной жизни. Открыв губительный потенциал бессмертия,   героиня становится 
несчастной, лишённой  надежды. 
  Так  как  мы  рассматриваем  роман  Симоны  де  Бовуар  в  качестве  реплики  в 
диалоге с Жаном Полем Сартром, обратимся к концепции самого философа, которую он 
излагает в труде   «Бытие и ничто».   Концепция смерти, формулируемая философом в 
книге  «Бытие  и  ничто»  является  противоположной  той,  которую    Симона  де  Бовуар 
вложила в уста Фоски. Для Рймона Фоски смерть‐ценность, Сартр же оценивает смерть 
как  явление  отрицательное.    По  его  мнению,  она  лишает  жизнь  смысла,  убивает 
желание  стремиться,  добиваться  чего‐либо,  заведомо  отчуждает  человека  от 
естественной  жизни.  Философ  проводит  любопытную  параллель,  сближая  смерть  с 
рождением,  и  именно  в  этом  видит  её  фактичность.  Жан  Поль  Сартр  приходит  к 
выводу,  что  «нельзя  ни  мыслить  смерть,  ни  достигнуть  её,  ни  вооружиться  против 
неё».    Смерть  есть  то,  что  отнимает  у  жизни  всякое  значение.  Парадоксально,  но 
именно с фактом неизбежности смерти Сартр связывает ужас бытия.  
 Симона  де  Бовуар  создаёт  роман,  иллюстрирующий  ужас  бессмертия.  По мнению 
главного сюжетного героя романа‐графа Фоски  именно смерть наделяет человеческое 
бытие смыслом. Пока жизнь имеет предел, она существует, представляет ценность для 
человека.  Именно  конечность  жизни  побуждает  человека  совершать  поступки, 
стремиться  к  всё  большим  достижениям.  Страх  смерти,  равно  как  и  её  постоянное 
ожидание, разрушает человеческую сущность изнутри. Бессмертие же есть смерть при 
жизни.  Тот,  кто  получает  возможность  жить  вечно,  заведомо  обрекает  себя  быть 
«посторонним»,  быть  человеком,  который  со  временем  утрачивает  способность 
чувствовать,  переживать,  любить.  Бессмертие,  по  мнению  Фоски  –  проклятие. 
Истинная ценность жизни в том, что она конечна,  а  также в том,  что никто не  знает, 
сколько ему отведено времени на свершение задуманного.  
Однако  в  последней  части  романа  главная  героиня  Регина  понимает,  что  и 
бессмертие не может наполнить жизнь смыслом. Фоска раскрыл ей смысл бессмертия, 
описал  участь,  которая  ожидает  любого,  кто  получает  возможность  бесконечной 
жизни. 
Регина  становится  ещё  более  несчастной,  когда  понимает  весь  ужас  бессмертия. 
Фоска отнял у неё последнюю надежду, разрушил мечту её жизни. Героиня испытывает 
боль,  страх  и  безысходность  от  того,  что  не  видит  выхода.  Она  понимает,  что  всё 
оставшееся  время,  которое  ей  отмерено,  она  проживёт  как  «былинка»,  а  затем 
окажется  в  земле.  Регина  сломлена  и  чувствует  себя  ничтожно  маленькой  и 
беспомощной. Фоска покидает её, унося с собой последнюю надежду главной героини 
на  возможность  бессмертия.  Увидев  какой  была  жизнь  Реймона  Фоски,  человека, 
который  владел  бессмертием,  Регина  понимает,  что  бессмертие  не  может  наделить 
жизнь  смыслом,  поскольку,    как  и  смерть  оно  является  лишь  подтверждением 
абсурдности  существования.  Между  жизнью  и  смертью  человек  всегда  одинок  и 
отчуждён от жизни. Именно к этому осознанию приходит в финале Регина.  
 Таким  образом,  роман  Симоны  де  Бовуар  является  ответной  репликой 
писательницы на позицию Сартра, которую он выразил в книге «Бытие и ничто».  
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Проблема завершения романа Элизабет Гаскелл «Жены и дочери» 
 
Проблему данной статьи составляет вопрос о характере завершения романа Элизабет 
Гаскелл «Жены и дочери». Последний роман викторианской писательницы,   который 
многие  называют  вершиной  ее  творчества,  остался  незаконченным:  Э.  Гаскелл 
скончалась, не успев дописать одной главы. Завершение романа было осуществлено ее 
редактором,  Фредериком  Гринвудом.  Концовка,  изложенная  им  в  послесловии  к 
роману, — это концовка счастливая. Мы задались вопросом: насколько характерна эта 
концовка  для  поздней  Э.  Гаскелл?  Вытекает  ли  она  непосредственно  из  событий 
романа,  мотивирована  ли  она  ходом  сюжетного  действия?  Для  того,  чтобы  найти 
ответы на эти вопросы, мы рассмотрели роман «Жены и дочери» в биографическом и 
творческом контекстах, проанализировали его объектную организацию и попытались 
выявить  его  принадлежность  к  одной  из  литературных  традиций  викторианской 
эпохи.  
 
Прежде всего следует сказать, что, несмотря на то, что вклад Э. Гаскелл в литературу 
довольно  велик,  ее  позднее  творчество  мало  исследовано  в  отечественном 
литературоведении.  Большинство  работ  сосредоточено  на  анализе  ее  ранних 
произведений,  однако  ее  более  зрелые  произведения    представляют  не  меньший 
интерес.  В  более  поздний  период  своего  творчества  Гаскелл  постепенно  уходит  от 
острых социальных тем, которые фигурируют в ее ранних произведениях — к примеру, 
положения женщины в обществе, тяжелых условий жизни рабочих, т. е. все то, что она 
постоянно видела в Манчестере, и уделяет больше внимания событиям повседневной 
жизни,  возвращается  к  воспоминаниям  детства  и  юности,  углубляясь  в  психологию 
героев,  подробно  исследуя  их  внутренние  конфликты,  вызванные,  казалось  бы, 
незначительными  событиями.  Мы  разделили  произведения  Гаскелл  на  две  группы: 
«манчестерскую»  и  «натсфордскую».  Эти  группы  соответствуют  периодам  жизни 
Гаскелл.  В  рамках  каждого  из  них  в  творчестве  писательницы  доминировало  то  или 
иное  мировоззрение.  Произведения  этих  двух  групп  следуют  друг  за  другом  в 
хронологическом порядке. В «манчестерскую» группу входят первые романы Гаскелл, 
сосредоточенные на социальных проблемах («Мэри Бартон», «Север и Юг», «Руфь»); в 
«натсфордскую»  —  ее  поздние  произведения,  в  которых  Гаскелл  глубже  исследует 
внутренний мир своих героев и фокусируется больше на повседневно‐бытовых драмах, 
хотя  и  не  отходит  полностью  от  проблем  социального  неравенства  («Любовники 
Сильвии»,  «Кузина  Филлис»,  «Жены  и  дочери»).  Во  всех  своих  произведениях 
писательница уделяет внимание внутренним переживаниям своих героев, но в первой 
группе она сталкивает героя с обществом («Руфь»), а во второй — героев друг с другом, 
с  непредвиденными  обстоятельствами,  с  постепенными,  но  неизбежными 
изменениями  в  их  жизни  («Жены  и  дочери»).  Произведения  первой  группы 
основываются  на  бурно  развивающемся  сюжете  и  драматической  атмосфере, 
произведения  второй  —  на  углубленном  психологизме  и  сложной  системе 
взаимоотношений героев. Исключение из этой классификации составляет «Крэнфорд», 
написанный в ранний, «манчестерский» период, однако являющийся ярким примером 
«натсфордского»  мировоззрения,  которое  в  последние  годы  доминировало  в 
творчестве писательницы. Роман «Жены и дочери» относится ко второй группе, но при 
этом  наиболее  полно  соединяет  в  себе  элементы и  того,  и  другого мировоззрения,  в 
чем и состоит его художественное своеобразие. 
 
Сюжет  романа  построен  вокруг  жизни  провинциального  городка  под  названием 
Холлингфорд.  Сельский  врач  мистер  Гибсон  один  воспитывает  свою  дочь,  Молли 
Гибсон. Когда Молли начинает входить в пору юности,  ее отец, полагая,  что молодая 
девушка  нуждается  в  материнской  поддержке  и  совете,  женится  во  второй  раз.  У 
новоиспеченной миссис Гибсон уже есть дочь от первого брака, и хотя Молли не ладит 
с  мачехой,  в  Синтии  Киркпатрик  она  находит  сестру  и  подругу.  Семья  Гибсон 
рассматривается не отдельно, а во взаимоотношениях с семьей Хэмли. Богатый сквайр, 
его  жена  и  двое  сыновей —  вот  жители  Хэмли  Холла.  Старший  сын,  Осборн,  подает 
большие надежды и является гордостью семьи — до тех пор, пока не женится против 
воли отца и, скрывая этот факт, почти разоряет семью. Младший сын, Роджер Хэмли, не 
столь  блестящий,  как  его  брат,  тем не менее  оказывается  более  успешным и  в  итоге 
становится единственной опорой сквайра после смерти его жены и старшего сына. Он 
же становится лучшим другом Молли, предметом ее восхищения и, конечно же, любви. 
Однако  на  протяжении  всей  истории  герои  встречают  на  своем  пути  различные 
препятствия,  которые  не  позволяют  им  быть  вместе.  Препятствия  эти  носят  и 
социальный,  и  психологический,  и  вполне  реальный,  физический  характер:  так,  в 
конце  романа,  Молли  и  Роджер  не  могут  видеться  из‐за  того,  что  в  Хэмли  Холле 
вспыхнула  эпидемия  скарлатины,  и  мистер  Гибсон  запрещает  любой 
непосредственный  контакт  между  героями.  В  итоге  Роджер  вновь  уезжает  в 
экспедицию в Африку, так и не объяснившись с Молли. На этом роман обрывается. В 
концовке,  предложенной  Гринвудом,  Роджер  возвращается  после  длительного 
отсутствия и обретает счастье с Молли. 
 
Как  и  во  многих  литературных  произведениях,  в  романах  Э.  Гаскелл  отражены 
элементы  ее  биографии.  Некоторые  исследователи  викторианской  литературы  (к 
примеру,  Валери  Сандерс  и  Айра  Брюс  Надель)  придерживаются  мнения  о  том,  что 
многие  писательницы  того  времени  часто  переосмысляли  свою  жизнь  посредством 
своих произведений. Так, к примеру, в романе «Жены и дочери» Гаскелл строит один из 
главных конфликтов на материале  собственного  опыта:  появление мачехи  у  главной 
героини  Молли  Гибсон  отмечает  начало  взросления  девушки,  ее  духовного  роста  и 
изменения.  Молли  не  ладит  со  своей  мачехой  и  страдает  от  такого  внезапного 
изменения в ее жизни. В юном возрасте сама Гаскелл пережила нечто подобное: ее отец 
женился  во  второй  раз,  и  Элизабет  холодно  относилась  к  своей  мачехе,  тяжело 
переживая отчуждение от отца. Ее брат, офицер в Британской армии, первым обратил 
ее  мысли  к  литературной  деятельности,  присылая  письма  из  своих  странствий,  в 
которых  описывал  диковинные  обычаи  и  культуры.  Он  пропал  на  пути  в  Индию 
незадолго  до  смерти  отца  Гаскелл.  Этот  факт  нашел  свое  отражение  в  романе 
«Крэнфорд»  в  истории  Питера  Дженкинса,  который  уходит  из  семьи  и  исчезает  на 
многие  годы,  путешествуя,  как  потом  выясняется,  по  экзотическим  странам. 
Напоминает  об  этой  детали  биографии  писательницы  и  история  Роджера  Хэмли  в 
романе  «Жены  и  дочери»:  молодой  исследователь  отправляется  в  Африку  на 
продолжительное  время,  но  все  же  возвращается.  Очевидно,  Гаскелл  намеренно 
изменяет  трагическую концовку  истории,  случившейся  на  самом деле,  и  заменяет  ее 
благополучным исходом — тенденция, которая, быть может, как раз и взяла верх над 
принципами  реализма,  когда  Гаскелл  размышляла  над  концовкой  своего  последнего 
романа. 
 
Однако так или иначе, этот вопрос все же остается открытым. Ведь, исходя из событий 
романа,  безусловно  счастливая  концовка  может  быть  поставлена  под  сомнение.  Так 
много  препятствий,  над  которыми  герои  не  властны,  уже  преграждали  им  путь  к 
счастью. И вот Роджер вновь покидает Англию, не будучи уверен в своем возвращении, 
ведь  его  экспедиция  может  закончиться  трагически.  Молли  также  находится  в 
опасности  из‐за  эпидемии  скарлатины.  Таким  образом,  финал  произведения 
неоднозначен и может развиваться в двух направлениях. Чтобы выявить дальнейшие 
закономерности,  нужно  обратиться  к  литературной  традиции,  которой  следует 
Гаскелл,  и  контексту  ее  творчества.  Поздние  произведения  Гаскелл  очень  схожи  по 
стилю с произведениями Джейн Остен, несмотря на то, что их разделяют многие годы. 
Основная  закономерность  романов  Остен —  их  счастливое  завершение.  Герои  Остен 
неизменно  оказываются  сильнее  сложившихся  обстоятельств.  Но  у  Остен  герои  по 
большей части сами создают эти обстоятельства («Гордость и предубеждение») или же 
сами изменяют их. У Гаскелл герои бессильны перед обстоятельствами, они не властны 
над ними. Жизнь правит их планы жестокою рукой. Для Гаскелл как для писательницы 
вовсе не характерно приукрашивание фактов или изменение событий в пользу своих 
героев,  скорее  напротив.  Она  начинает  свою  литературную  карьеру  с  объективного 
изображения тяжелой жизни манчестерских рабочих, раскрытия истинного положения 
женщины  в  обществе,  классовых  различий  и  т. п.  Даже  в  произведениях 
«натсфордского»  периода  она  не  рисует  идиллических  картин:  трагизм  и 
несправедливость жизни писательница изображает и в «Крэнфорде», и в «Любовниках 
Сильвии»,  и  в  «Женах  и  дочерях».  Таким  образом,  можно  предположить  полемику 
Гаскелл  с  Остен.  В  этом  случае,  принимая  также  во  внимание  тенденции  творчества 
Гаскелл  в  целом  и  объектную  организацию  романа,  можно  сделать  вывод,  что 
трагическая концовка романа «Жены и дочери» является возможной. 
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СУБЪЕКТНАЯ ОРГАНИЗАЦИЯ РОМАНОВ 
"ПОВЕЛИТЕЛЬ МУХ" У. ГОЛДИНГА И "ПОКА МЫ ЛИЦ НЕ ОБРЕЛИ" 
К.С. ЛЬЮИСА И ИХ ПРЕЦЕДЕНТНЫХ ТЕКСТОВ 
 
Написанные в одной и той же стране практически в одно и то же время – 1954 г. 
и  1956  г.  –  романы  «Повелитель  мух»    У.  Голдинга  и  «Пока  мы  лиц  не  обрели»  К.С. 
Льюиса имеют прецедентные тексты: роман Голдинга представляет собой пародию на 
популярный  в  XIX  и  XX  веках  роман  Баллантайна  «Коралловый  остров», 
ориентированный  на  юношество;  а  Льюис  для  своего  произведения  берет  за  основу 
известную миф‐сказку об Амуре и Психее древнеримского писателя и философа Луция 
Апулея, включенную им в роман «Метаморфозы» («Золотой осел»). 
Сопоставление субъектной организации прецедентных текстов и пересказанных 
мифов  представляет  немалый  интерес.  Роману  «Коралловый  остров»  свойственна 
«монологичность»  голоса  автора,  выражающая  «правду  общества»,  к  которому  автор 
принадлежит.  Все  события  мы  видим  рассказанными  только  с  одной‐единственной 
точки  зрения.  Повествование  ведется  от  первого  лица  –  от  лица  пятнадцатилетнего 
Ральфа,  но  вообще вся  четверка  главных  героев  единодушно выражает  авторскую  (и 
общественную)  позицию:  «цивилизованный  человек,  воспитанный  в  культурных 
традициях викторианской Англии, всегда выйдет победителем в борьбе с враждебным 
ему незнакомым миром, пусть даже этому человеку 15 лет, ведь он априори обладает 
всеми необходимым для того качествами – цельностью, храбростью, высоким уровнем 
нравственности,  целеустремленностью,  ответственностью  за  других,  находчивостью, 
отзывчивостью    и  т.п.».  Чего  только  стоит  заключительная  речь  Ральфа  после  всех 
приключения – и предсказуемо‐одинаковая реакция на нее остальных мальчиков: 
–  Я  хочу  сказать,  что  нам  пора  уже  по‐настоящему  строить  наши  жизни.  (...) 
Поэтому,  мне  кажется,  мы  должны  приложить  все  усилия  к  тому,  чтобы  возможно 
скорее  попасть  в  цивилизованную  страну,  где  мы  сможем,  получив  надлежащее 
образование,  стать настоящими,  честными людьми.  Сейчас,  как никогда, мне  хочется 
учиться,  работать,  а  кроме  всего  прочего,  я  мечтаю  о  том,  чтобы  повидать  моих 
стариков, которые, наверное, совсем упали духом. 
Петеркин и Джек выслушали меня с серьезными лицами. Я видел, что мои слова 
произвели на них впечатление и что каждый из них мысленно представляет себе свое 
будущее. (...) 
– Вполне с вами согласен! – со свойственной ему веселостью ответил Петеркин. – 
Я  не  умею  так  умно  рассуждать,  как  ты,  Ральф,  и  ты,  Джек,  но  считаю,  что  нам  пора 
ехать домой! 
В  «Повелителе  мух»  субъектная  организация  уже  принципиально  иная. 
Повествование ведется от третьего лица, но при этом угол зрения постоянно меняется: 
автор словно помещает читателя внутрь то одного мальчика, то другого, раскрывая его 
невысказываемые  мысли,  воспоминания,  обнажая  истинные  мотивы  непонятных  со 
стороны поступков; а то и вовсе выводит нас за пределы всех точек зрения героев, и 
тогда  повествование  становится  максимально  объективным:  мы  видим  картину  в 
общем  и  целом,  как  будто  бы  сверху  или  со  стороны,  таким  образом  получая 
возможность    разглядеть  то,  что  изнутри  заметить  невозможно  (например,  только 
читатель  изначально  знает,  что  на  горе  был  труп  парашютиста,  детям  же  он  сперва 
представляется  чудовищем).  В  конце  романа  также  возникает  точка  зрения  «со 
стороны»,  уже  в  образе  единственного  взрослого  –  офицера,  вИдение  которого 
вырывает  нас  изнутри  страшной  острой  социальной  драмы  загнанного  Ральфа  и 
обезумевших маленьких  убийц,  и мы  уже,  как и  он,  видим лишь  заигравшихся  детей 
(«мальчики  с  острыми палками  в  руках,  перемазанные цветной  глиной»,  «некоторые 
совсем  клопы,  темные,  с  выпяченными,  как  у  маленьких  дикарей,  животами», 
«маленькое пугало», «ребенка надлежало срочно помыть, подстричь, утереть ему нос, 
смазать как следует ссадины»).  
Таким  образом,  в  романе  возникает  целый  калейдоскоп  позиций  и 
мировосприятий: изначальное Ральфово  (кстати,  очень близкое баллантайновскому),  
рационально‐прагматичное  Хрюшино,  мифологически‐иррациональное 
мировосприятие  Джека,  безгранично  наивное  и  детски‐бездумное  мировосприятие 
совсем  маленьких,  позиция  офицера  как  позиция  любого  взрослого,  наконец, 
авторской  позиция.  Отдельно  стоит  отметить  образ  Саймона,  т.к.  именно  в  его 
сознании происходит самый важный (т.к. напрямую выражающий главную авторскую 
идею)  символический  диалог  со  «Зверем,  сидящим  внутри  каждого  из  нас»  ‐  диалог 
между невинностью и познанием, человеческим и демоническим. 
Конечно,  центральной  фигурой  по‐прежнему  остается  Ральф,  и  именно  его 
глазами мы видим все происходящее чаще всего, поскольку роман – это повествование 
о его, Ральфа, пути к взрослению и мудрости, и главные выводы формулирует именно 
он;  но  тем  не  менее  автор  благодаря  точно  продуманной  и  тщательно  выстроенной 
субъектной  организации  показывает  столкновение  совершенно  разных  позиций, 
разных  мировоззрений  –    и  таким  образом  достигается  максимальная  объемность  и 
правдоподобность. Сам же автор, как пишет О.В. Попова, «эпически дистанцируется от 
изображаемого,  он  как  бы  стоит  над  описываемыми  событиями и  героями,  свободно 
переходя от одного героя к другому, от героя к герою, он способен “путешествовать” во 
времени  и  пространстве  и  проникать  в  тайные  мысли  своих  персонажей.  Автор 
нейтрален, непричастен и незрим» [5; 32]. 
Если  прецедентному  баллантайновскому  «Коралловому  острову»  свойственна 
сугубая  «монологичность»  голоса  автора,  то  во  вставной  новелле  апулеевского 
произведения все обстоит несколько иначе. Прежде всего это рассказ в рассказе: сказку 
об  Амуре  и  Психее  Луций,  главный  герой  «Метаморфоз»,  слышит  от пьяной  старухи, 
которая  ведет  хозяйство  в пещере  разбойников.  Исследователи  романа  Апулея 
обращают  внимание  на  то,  что  история  Луция  повторена  в  рассказе  о  Психее.  По 
Бахтину,  «жизненный  путь  в  оболочке  метаморфозы  в  романе  дан  как  в  основном 
сюжете, так и во вставной новелле об Амуре и Психее, которая является параллельным 
смысловым вариантом основного сюжета» [3; 39].  С.М. Полякова утверждает, что миф 
об  Амуре  и  Психее  обеспечивает  читателю  «боковое  зрение»  и  необходим  для 
понимания  обрамляющего  его  повествования  [4;  61].  И  Луций,  и  Психея  сперва 
совершают проступки, а потом искупают свою вину, становясь в финале лучше, мудрее, 
просветленней.  Таким  образом  получается,  что  Луций  слышит  от  старухи  вариант 
своей собственной истории.  
Подобное  есть  и  в  романе  Льюиса:  Оруаль  слышит  вариант  своей  собственной 
истории  из  уст  чужеземного  бедного  старика  у  храма.  И  то,  что  она  слышит,  очень 
близко к апулеевскому рассказу. Но, конечно, в «Пока мы лиц не  обрели» субъектная 
организация уже существенно усложняется.  
  Повествование  ведется  от  первого  лица,  но  в  речи  Оруали  постоянно 
чувствуются  разные  голоса:  сквозь  голос  собственно  Оруали  порой  явственно 
прорываются  голоса  тех,  кто  так  или  иначе  оказывал  на  нее  влияние  –  голоса  Царя, 
Лиса,  Психеи,  Бардии,  жрецов...  Оруаль  и  в  первой  части  книги,  мучаясь  главной  
загадкой  «кто  же  в  действительности  муж  Психеи?»,  и  во  второй,  став  мудрой 
правительницей Глома,  то рассуждает в  точности как  ее рациональный грек‐учитель 
Лис,  то ее речи напоминают речи настоящего воина  (воспитание Бардии), в  гневе же 
Оруаль – копия своего необузданного отца («Редиваль,   если мне   хоть на час  удастся 
стать царицей Гломской, я велю  подвесить тебя  за ноги над костром  и поджаривать 
на медленном  огне, пока ты не умрешь»), а в конце книги Оруаль, став Психеей, уже и 
мыслит,  как  Психея.  Кроме  того,  завершается  роман  уже  от  лица  другого  человека  – 
жреца Афродиты Арнома, словно бы «вытаскивая» так читателя из внутреннего мира 
Оруали и позволяющего взглянуть со стороны (аналогично у Голдинга – завершается 
словно  от  лица  постороннего,  морского  офицера),  а  также  прибавляя  всему  роману 
жизненности,  правдоподобия  и  объема:  мы  понимаем,  что  главная  героиня  умерла, 
едва  успев  дописать  самое  важное,    понимаем  и  то,  что  в  глазах  жителей  Глома  она 
действительно была уважаемой и любимой за мудрость и справедливость: «...Царицей 
Гломской, самой мудрой, доблестной и милостивой властительницей в наших краях (...) 
ибо таково было  самое  заветное  желание нашей Царицы». 
Итак,  Оруаль  словно  пропускает  сквозь  себя  всех,  с  кем  ей  доводилось 
сталкиваться в жизни, оставаясь при этом и  самой собой – непрестанно меняющейся 
под  их  влиянием.  Так  в  романе  Льюиса  в  одном  и  том  же  человеке  сталкиваются 
разные позиции и мировоззрения. 
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Драматизация поиска идентичности современным подростком 
в сетевом пространстве: 
пьесы М. Равенхилла «Citizenship» и А. Югова «Контакт» 
 
Одной из актуальных общественных проблем, к которым обращаются современные 
драматурги,  является  поиск  путей  преодоления  подросткового  кризиса  молодыми 
людьми.  Многие  отечественные  и  зарубежные  драматурги  в  своих  произведениях 
фокусируют внимание на психологических травмах, проблемах и фобиях, связанных со 
становлением  личности.  «В  последние  годы  целый  ряд  самых  значительных  авторов 
откликается  на  призыв  театров  создавать  произведения  о  подростках  и  для 
подростков,  в  некоторых  случаях  имея  даже  возможность  постановки  в  школьном 
театре». [3; 57] 
В  2006  и  2007  гг.  Марк  Равенхилл,  в  связи  с  премьерой  спектакля  по  пьесе 
«Citizenship»  в  Лондоне,  публикует  в  ежедневной  газете  Великобритании  «The 
Guardian»  ряд  статьей  («Мы  действительно  можем  позволить  студентам  пропускать 
занятия  по  драме  из‐за  религиозных  убеждений?  Пора  либералам  дать  отпор», 
«Слишком  много  для  молодых»,  «Я  болею  за  детей»),  посвященных  молодежной 
культуре  и  проблемам  современных  подростков,  где  не  раз  говорит  о  том,  что 
физическая  и  эмоциональная  незащищенность  тинэйджеров  перед  внешним  миром 
становится  проблемой  международного  уровня:  «Молодые  люди  сегодня  живут  в 
крайне сексуализированном обществе. Сексуальные отношения доминируют сегодня в 
нашей  жизни,  но  гуманность  в  них  отсутствует»,  [7]  «несложно  заметить,  что  это 
проблема не только Америки, она становится общей проблемой». [6]  
Юные  герои  «Citizenship»  (2006  г.)  –  Том,  Эми,  Гэри  на  протяжении  всей  пьесы 
пытаются  понять,  кто  они.  Этот  вопрос  возникает  у  детей  в  связи  с  процессом 
психологической и  сексуальной идентификации,  герои  переживают  комплекс  чувств, 
тревог и сомнений, обусловленных взрослением. 
Так,  остро  страдает  пятнадцатилетняя  Эми  из‐за  убежденности  в  том,  что  она 
некрасива и никем не любима. Низкая самооценка героини, отсутствие эмоциональной 
поддержки  со  стороны  взрослых  и  невозможность  состояться  в  кругу  сверстников 
определяют суицидальное поведение девочки: 
«A m y. I can’t do anything right. I’m useless.  
T o m. No. 
A m y. I am. Thass why I cut myself. Cos I’m totally useless…». [1; 37]  
Грубые  методы  лечения,  применяемые  по  отношению  к  Эми  психотерапевтом 
(например,  доктор  советует  ребенку  написать  сто  раз  аффирмацию  «Я  окружена 
любовью»  и  любить  себя  самой,  если  больше  никто  не  любит),  лишь  обостряют  у 
одинокой и неуверенной в себе девочки депрессивное состояние. 
Кроме того, Эми становится объектом экспериментов главного героя пьесы Тома, 
которого мучает проблема самоопределения. Поиски сексуальной идентичности Тома 
оборачиваются  драматично,  в  первую  очередь,  для  Эми:  она  становится  матерью  в 
шестнадцать  лет,  однако  именно  материнство  помогает  девочке  преодолеть 
подростковый  кризис.  Том,  в  отличие  от  Эми,  на  протяжении  всей  пьесы  так  и  не 
взрослеет,  несмотря  на  то,  что  вопрос  «кто  я?»  постоянно  звучит  из  его  уст. 
Театральный  критик  М.  Биллингтон  оценивает  мучительный  процесс  становления 
личности  Тома  следующим  образом:  «Школьник  Том  мечтает  о  поцелуе,  но  он  не 
уверен, от мужчины или женщины ждет его. Мы видим его эксперименты с неуклюжей, 
суицидально  настроенной  Эми,  постоянно  находящимся  в  состоянии  наркотического 
опьянения одноклассником, нервозным учителем. Что Равенхилл тонко уловил, так это 
сексуальную незащищенность молодых людей и их бесконечное любопытство в этом 
вопросе». [5] 
Кроме  взаимоотношений,  которые  выстраивает  юный  герой  со  своими 
одноклассниками и учителем, роль в его самоопределении играет и выход в Интернет. 
«В  пространстве  сети  молодые  персонажи  чувствуют  себя  гораздо  свободнее,  чем  в 
социуме: так в Интернет‐общение «убегает» Гэри, не желая подчиняться нетерпимости 
подросткового  сообщества».  [3;  58]  Именно  Гэри  открывает  Тому  возможности 
Интернета. В виртуальном мире Гэри реализовывает творческий потенциал, благодаря 
чему  мальчику  удается  почувствовать  себя  увереннее  в  мире,  где  ровесниками  ему 
отведена  роль  аутсайдера:  «G  a  r  y.  See,  these  are my  fantasies.  I  got  graphics,  see?  <…> 
Yeah, well thass me older, see». [1; 60] 
Однако  в  Интернете  Гэри  размещает  не  только  свои  графические  работы,  но  и 
выплескивает агрессию, озлобленность, вызванную неприятием его сверстниками: 
«G a r y. < …> Nuke nuke nuke. And then when I get to the city – there’s all the honey, see? 
And I ride ’ em, see. And then I kill ’em.  
T o m. That’s sick, man. I thought you was all love and understanding». [1; 60] 
Гэри, выслушав рассказ Тома о его нереализованных фантазиях, предлагает найти 
решение  проблемы в Интернете,  поскольку  виртуальное  пространство  располагает  к 
экспериментам:  «G  a  r  y.  You  start  searchin’,  chatting, message  boards,  stuff.  You  can  try 
everything».  [1; 61] Том принимает предложение Гэри и очередной попыткой обрести 
духовное  равновесие  становится  переписка  и  последующее  за  ней  реальное 
знакомство  с  молодым  человеком  Мартином.  Драматург  не  изображает  Интернет‐
общение Тома и Мартина, однако из сцены, где показана их первая встреча, становится 
ясно,  что  Том  в  пространстве  сети  представлял  собеседнику  себя  не  тем,  кем  он 
является  в  действительности. Юный  герой  смоделировал желаемый  образ  себя  (Том 
«прибавил»  к  своему  возрасту  несколько  лет,  чтобы  общаться  беспрепятственно  с 
мужчиной, который его старше). 
Интернет  открывает  подросткам  возможность  для  экспериментирования  с 
собственной  личностью,  однако  свобода  и  отсутствие  контроля  порождают  и 
множество  опасностей,  подстерегающих  ребенка  в  сетевом  пространстве, 
обуславливает  его  уязвимость. И  хотя  для Тома  этот  опыт не  оборачивается  драмой, 
попытка обрести себя через погружение в виртуальный мир не увенчивается успехом, 
в финальных сценах пьесы герой выглядит таким же запутавшимся в себе мальчиком, 
страдающим от внутренней дисгармонии: 
«T o m. Sometimes when hi kisses me, I think about you. 
A m y. You can’t have it both ways. 
T o m. That’s what I want». [1; 84] 
Вполне закономерна, хотя и безжалостна, ироническая настроенность Мартина по 
отношению к Тому. Выслушав мольбы мальчика о признании ему в любви, явственно 
напоминающие  детскую  прихоть,  Мартин  произносит  формульную  фразу 
относительно взросления Тома:  
«M a r t i n (laughs). You’re baby. Treat you like a baby. 
T o m. No. Not any more». [1; 88] 
Подобным финалом «жестокой» пьесы для подростков М. Равенхилл подчеркивает, 
что  для  всех  героев  подростковый  кризис  обернулся  психической  или 
физиологической  травмой.  Драматург  не  дает  готовых  рецептов,  как  поступать 
молодым  читателям  и  зрителям  «Citizenship»,  но  представляет  живую  и  яркую 
историю  взросления  подростка  и  его  поисков  идентичности,  где  любая  развязка 
далека от безболезненного и удобного для всех финала.  
Современная российская драматургия также не осталась в стороне от разговора о 
проблемах подросткового сообщества. Появление пьесы «Контакт» Александра Югова 
в 2011 г.  в пространстве современной российской драматургии, написанной в рамках 
документального  театра  с  использованием  техники  «Verbatim»,  еще  раз  обозначило 
актуальность и мультикультурный характер проблемы взросления подростка.  
Своей  атмосферой,  сфокусированностью  на  проблемах  юношеского  бытия  (в 
центре внимания пермского драматурга также оказываются вопросы межличностного 
общения  и  гендерной  идентификации),  «Контакт»  явственно    напоминает  и  пьесы 
британского «театра жестокости», в частности, драматургию М. Равенхилла. «Русский 
гипернатурализм интерпретируется как результат влияния английского «In‐Yer‐Face‐
Theatre»,  в  отечественной  новой  драме  2000‐х  «насилие  в  пьесах  гипернатуралистов 
неизменно оказывается замешанным на эротическом влечении». [4; 764] 
Герои пьесы «Контакт», в отличие от героев пьесы М. Равенхилла, свои фантазии и 
влечения  не  реализуют,  а  выражают  только  в  рамках  виртуального  пространства. 
Центральной для пьесы «Контакт» А. Югова становится такая подростковая проблема, 
как поиск контакта с собой, другим человеком и миром.  
Текстовый  блок,  выполняющий  функцию  афиши,  представляет  читателю  срез 
поколения  компьютеризированных  молодых  людей,  о  которых  с  тревогой  писал  М. 
Равенхилл  пятью‐шестью  годами  ранее.  Рассуждения  о  себе  Ани,  Макса,  Дэна  и  Ксю 
явственно напоминают  воспроизведенную  вслух  краткую информацию,  традиционно 
размещаемую  тинэйджерами  на  страницах  в  социальных  сетях.  Подобные  анкетные 
данные отличаются клишированностью и безликостью:  
«А н я. <…> Еще я люблю все мягкое, белое и пушистое, пляж, духи, мягкие игрушки, 
а особенно медвежат и шоколад». [2; 55] 
Ощущение  виртуальности,  искусственности  измерения,  в  котором  существуют 
дети,  подчеркнуто  присутствием  ноутбуков  на  сцене  и  постоянной  погруженностью 
ребят  в  компьютерный мир. Юные  герои  надеются  найти  в  социальной  сети  друзей, 
влюбляются  в  своих  собеседников.  Общение  в  виртуальном  мире  привлекает 
подростков тем, что в сети возможно почувствовать освобождение от психологических 
проблем, ощутить себя взрослым и сильным: 
«Д  э  н.  <…>  А  их  сообщения:  «Мы  пафосные,  мы  крутые,  у  нас  нет  никаких 
проблем!!!» А на  самом деле,  ‐ ничё они не крутые! На  самом деле их заставляют два 
раза в день чистить зубы и говорят быть дома ровно в девять!». [2; 62] 
Герои воспринимают Интернет как пространство, в котором присутствуют ответы 
на все вопросы, связанные с взрослением, однако на самом деле Интернет становится 
для  подростков  не  коммуникативным  каналом,  а  пространством  социокультурной 
изоляции: 
«А н я. <…> А тебе зачем 735 друзей? Ты со всеми дружишь? Они все – твои друзья? 
М а к  с и к. Ну, не все, конечно. Кто‐то – просто, чтобы под рукой был, на всякий 
случай. Кто‐то – знакомый моего знакомого. 
А н я. А друзья у тебя есть? Или друг? 
М  а к с. В смысле, пацаны, что ли? 
А н я. Друг, говорю! 
Пауза». [2; 60] 
Паузой  в  данном  диалоге  маркируется  попадание  вопроса  Ани  в  болевую  зону 
Дэна,  которому  впервые  в жизни  приходится  задуматься  о  том,  что  такое  настоящая 
дружба. Из путанных,  скомканных рассуждений мальчика, последующих после паузы, 
становится  ясно,  что  он  одинок.  Ремаркой  обозначается  глубинная  психологическая 
проблема  подростка:  из‐за  отсутствия  эмоционально  насыщенных  отношений, 
которых не предполагает переписка в социальной сети, Макс не знает цены дружбе.  
Отрицает  здоровые  межличностные  отношения  и  героиня  Ксюша,  рассуждая  о 
дружбе  с  подростковой  категоричностью  и  цинизмом:  «К  с  ю.  <…>  Посмотрим,  че  за 
пацаны.  Достанут  –  выкину  их  из  друзей  и  все».  [2;  64]  В  ожесточенности  Ксю 
ощущается защита: ребенок, чувствующий себя одиноким, компенсирует свою травму, 
обесценивая процесс общения. 
На  фоне  Ксюши  и  Макса,  полностью  оторванных  от  реальной  жизни, 
контрастируют  фигуры  Ани  и  Дэна,  которые  еще  жаждут  того  варианта  здоровых 
взаимоотношений,  который  уже  обесценен  их  друзьями,  вследствие  чего  подростки 
обречены  на  одиночество.  Восприятие  юных  героев  пьесы  как  тотально  одиноких 
обостряется еще и отсутствием четкой авторской позиции, что характерно для техники 
документального  театра.  Показательно,  что  среди  действующих  лиц  нет  фигур 
взрослых,  ни  в  одной  из  сцен  пьесы  нет  упоминания  подростками  авторитетных 
людей,  на  которых  ребята  могли  бы  опереться.  В  пьесе  «Citizenship»  присутствуют 
учитель  граждановедения,  мама  Эми  и  ее  доктор,  друг  Тома Мартин,  но юные  герои 
английской  пьесы  производят  такое  же  впечатление  брошенных,  оставленных  без 
любви  и  заботы  детей,  как  и  подростки,  изображенные  уральским  драматургом. 
Одиночество  героев  пьесы  А.  Югова  порождает  их  постоянную  настороженность, 
несформированность  базового  чувства  безопасности,  недоверие  к  миру  и  другим 
людям:  «К  с ю.  Это же  «Контакт»!  Еще  не  известно  –  кто  там  на  самом  деле. Может, 
уроды какие‐нибудь».  [2; 64] 
Так  же  в  пьесе  «Контакт»  отсутствуют  школа  и  книги,  которые  могли  бы  стать 
воспитательным  источником  и  ресурсом  психологической  поддержки  для  детей.  М. 
Равенхилл  изображает  мир  школы,  однако  школьные  взаимоотношения  пронизаны 
эмоциональным холодом и равнодушием героев друг к другу.  
Проблема дифференциации социальных ролей героев постепенно раскрывается на 
протяжении действия пьесы. В финальных сценах ребята изображены наедине с собой. 
Герои  вновь  рассуждают  о  своей  виртуальной  жизни,  но  в  отличие  от  монологов, 
предваряющих сцены, позиция подростков меняется: «Д э н: <…> ВКонтакте мы все от 
реальности с***ся куда‐то. Все время убегаем куда‐то». [2; 70] 
Анализ собственной модели поведения и осознание проблемы – это первые шаги, 
которые  делают  герои  пьесы  А. Югова  на  сложном  пути  к  самим  себе.  Финал  пьесы 
«Контакт»  выглядит  обнадеживающим  и  светлым,  хотя  ребята  и  не  покидают 
пространство социальной сети, тогда как М. Равенхилл, утверждая принципы «театра 
жестокости»,  оценивает  положение  современных  подростков  как  более  трагичное  и 
отказывает юным героям в самоопределении. 
Сближает  драматургов  то,  что  затрагивая  тему  виртуальных  отношений  и 
анализируя  ее,  авторы,  создают  пьесы  не  о  вредоносном  влиянии  Интернета  на 
молодых людей, а о тотальном одиночестве, которое они переживают, мучительно ища 
себя, пытаясь обрести идентичность.  
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ОБРАЗЫ БАКУНИНА И БЕЛИНСКОГО В ТРИЛОГИИ Т. СТОППАРДА «БЕРЕГ 
УТОПИИ» 
 
Имя  британского  драматурга  Т.  Стоппарда  (р.  1937)  хорошо  известно  во  всем 
мире, в том числе и в России. Исследователи его творчества,  занимавшиеся вопросом 
об  эволюции  творчества  писателя,  отмечают,  во‐первых,  повышение  писательского 
интереса  к  историческим  фактам  и  документам,  во‐вторых,  постепенный  переход 
автора от пьес, выдержанных в духе театра абсурда, к более реалистическим драмам. 
Отметим,что интерес к историческим фигурам возник у британского драматурга 
еще  в  самом  начале  карьеры.    Так,  после  успеха  пьесы  «Розенкранц  и  Гильденстерн 
мертвы»  (Rosencrantz  and  Guildenstern  Are  Dead,  1966)  он  получил  предложение 
написать  сценарий  для  фильма  по  пьесе  Б.  Брехта  «Жизнь  Галилея».  В  отличие  от 
оригинального  произведения,  сценарий,  по  мысли  Стоппарда,  должен  был  быть 
максимально  верным  историческим  фактам  (хотя  в  пьесе  присутствуют  и 
вымышленные  персонажи),  но  именно  из‐за  этого  работа  и  не  была  принята 
продюсерами,  и  дальнейшие  попытки  автора  сделать  из  сценария  пьесу  также 
оказались неудачными. Однако интерес к документу перешел в другие, более поздние 
его произведения. 
Усиление реалистического начала в стоппардовской драматургии ознаменовано 
прежде  всего  изменениями  в  изображении  персонажей:    от  условности  героев  пьес 
«Розенкранц  и  Гильденстерн  мертвы»,  «После  Магритта»  (After  Magritte,  1971)  и 
«Травести» (Travesties, 1974) автор постепенно переходит к психологическому письму в 
пьесах  «Аркадия»  (Arcadia,  1993),  «Берег  утопии»  (The  Coast  of  Utopia,  2002),  «Рок‐н‐
ролл» (Rock  'n' Roll, 2006). Границу между этими двумя периодами – обозначим их как 
допсихологический и психологический – нередко проводят по пьесе «Отражения, или 
Истинное» (The Real Thing, 1982), которую критики назвали «чеховской». Тем не менее, 
нам кажется, что приметы этого перехода можно обнаружить и раньше: «углубление» 
персонажей  связано  и  с  изменением  проблематики  пьес,  а  именно,  обращением 
драматурга  к  политическим  темам в  ряде  «диссидентских»  пьес,  например,  в  «До‐ре‐
ми‐фа‐соль‐ля‐си‐Ты‐свободы‐попроси» (Every Good Boy Deserves Favour, 1977). 
Важно  отметить  и  тот  факт,  что  усиление  психологизма  происходит 
параллельно  увеличению  роли  документальности  в  пьесах.  В  главных  персонажах 
некоторых пьес, таких как «Отражения, или Истинное», или последней на сегодняшний 
день  пьесе  драматурга  «Рок‐н‐ролл»  (2006),  исследователи  видят  отражение 
биографии самого Стоппарда.  
В  теории  литературы  принято  разграничение  персонажей  на  имеющих 
реальный прототип и являющих плодом воображения писателя. Л.Я. Гинзбург в книге 
«О литературном герое» расширяет эти понятия. Она говорит о двух моделях личности 
–  «искусственной»  и  «натуральной»  (документальной),  действующих  в 
художественной  литературе  и  всевозможных  промежуточных  и  документальных 
жанрах  [1:  6].  Эти  модели  различаются  не  столько  количеством  «достоверной» 
информации  в  образе,  т. к.  и  документальное  произведение  может  оказаться 
недостоверным,  сколько  установкой  читателя  на  восприятие  документального  как 
системы, для которой вымысел «есть начало неорганизованное»  [1:  11]. Как наличие 
вымысла в документальном произведении не обязательно противоречит восприятию 
его  читателем  (да  и  самим  автором)  как  такового,  так  и  вплетение  биографического 
материала  в  художественную  литературу  не  всегда  делает  его  документальным. 
Документальность и связанная с ней псевдодокументальность, по мысли Л.Я. Гинзбург, 
является одной из ярко выраженных тенденций художественной литературы XX века. 
Более того, в широком  смысле каждый персонаж литературного произведения имеет 
прототип – в виде реальной личности или же некого жизненного опыта [1: 220].  
Большая  часть  образов  трилогии  «Берег  утопии»  (The  Coast  of  Utopia,  2002)  –  
пьесы,  о  которой  пойдет  речь  в  данной  статье)  создавалась  с  опорой  на 
документальные  свидетельства,  и  тем  не  менее  все  они  явно  разнятся  по  степени 
использования  документа  и  по  психологической  глубине.  Даже  четыре  главных 
персонажа  Бакунин,  Белинский,  Герцен  и  Тургенев  отнюдь  не  равнозначны.  Если 
Герцен  и  Тургенев  –  выразители  точек  зрения,  схожих  с  авторской,  –  кажутся  более 
детально  выписанными,  психологически  подробными,  то  Бакунин  и  Белинский, 
напротив, выглядят гораздо схематичнее.  
Отправной  точкой  для  создания  этих  образов  Стоппарду  послужили  работы 
философа Исайи Берлина, в том числе сборник очерков «Русские мыслители» (Russian 
Thinkers, 1978). Туда входит эссе «Герцен и Бакунин о  свободе личности»,  где Берлин 
противопоставляет  взгляды  двух  исторических  деятелей  на  основании  их 
философских воззрений и жизненных приоритетов. Берлин формулирует и отношение 
Герцена к Бакунину: 
 
«…behind the ardent phrases, the lion‐hearted courage, the broad Russian nature, the 
gaiety, the charm and the imagination of his friend – to whom he remained personally devoted 
to the end – he [Herzen – А. Г.] discerned a cynical indifference to the fate of individual human 
beings…  He  detected  a  certain  genuine  inhumanity  in  Bakunin  (of  which  Belinsky  and 
Turgenev  were  not  unaware),  a  hatred  of  slavery,  oppression,  hypocrisy,  poverty,  in  the 
abstract,  without  actual  revulsion  against  their  manifestations  in  concrete  instances  –  a 
genuine Hegealism of outlook…» [3: 103] 
(«…за  пылкими  фразами,  львиной  храбростью,  за  широтой  русской  натуры, 
веселостью,  обаянием  и  воображением  своего  друга  –  которому  он  [Герцен]  как 
личности  оставался  верен  до  конца  –  он  увидел  циничное  безразличие  к  судьбе 
отдельных  людей…  Он  обнаружил  в  Бакунине  некую  подлинную  бесчеловечность 
(которую  осознавали  также  Белинский и  Тургенев),  ненависть  к  рабству,  угнетению, 
лицемерию,  нищете  –  в  абстрактном  смысле,  без  настоящего  отвращения  к  их 
выражению на конкретных примерах, – истинно гегельянское мировоззрение».) 
 
Вероятно,  этим и навеяно несколько  одномерное,  схематичное по  сравнению  с 
другими персонажами изображение Бакунина  в  трилогии.  Этот    образ  отличается  от 
других своей неизменностью, стабильностью, которая стилистически поддерживается 
на протяжении всей трилогии использованием героем    «фраз‐ярлыков». Так,  каждый 
раз,  когда  его  философские  убеждения  меняются  (а  это  происходит  постоянно), 
Бакунин произносит фразу “Now I know where I was going wrong” («Теперь я знаю, где 
ошибался»). Похожий прием, кстати сказать, используется автором и в других пьесах, 
например, «Травести». 
 Утрированные  личностные  качества  персонажа  позволяют  причислить  его  к  
одному из сверхтипов, которые выделяет В. Хализев – авантюрно‐героическому. Такой 
персонаж «твердо верит в свои силы… проявляет свою сущность в активных поисках и 
решительной борьбе, в приключениях и свершениях, и живет представлением о своей 
особой  миссии,  о  собственной  исключительности  и  неуязвимости»  [2:  198].  У  него 
могут быть две основные цели, противоположные по своему содержанию, но нередко 
сочетающиеся и тесно переплетающиеся друг с другом: служение и  самоутверждение. 
Все  эти  черты  можно  проследить  и  в  образе  Бакунина;  идея  служения  человечеству 
красной нитью проходит по всем его рассуждениям, но она оказывается  сопряжена  с 
эгоистическими интересами. 
С образом Бакунина связано, пожалуй, больше всего игровых элементов в тексте, 
к  чему  располагают  личностные  качества  этого  персонажа.  Как  замечает  В.  Хализев, 
рассуждая  об  авантюрно‐героическом  сверхтипе,  «авантюризм  вполне  может 
стимулироваться  самодовлеюще  игровыми  импульсами  человека»  [2:  199],  что,  по 
нашему  мнению,  вполне  может  быть  применимо  к  образу  Бакунина  в  трилогии.  Эта 
игровая  направленность  коррелирует  и  с  «детскостью»  персонажа,  и  с  его 
вездесущностью.  
Образу  Бакунина  в  пьесе  присущ  сравнительно  неглубокий  психологизм,  что 
можно  приписать,  во‐первых,  утрированию  личностных  качеств  прототипа  и 
сближению его с универсальным сверхтипом,  а во‐вторых, игровой поэтике, в разной 
степени присущей всем пьесам Т. Стоппарда. 
Образ  Белинского  был  задуман  Т.  Стоппардом  как  центральный  для  второй 
пьесы  трилогии,  но  впоследствии  основную  ее  часть  составила  история  любовного 
треугольника в семье Герцена. Тем не менее, персонаж не отошел на второй план, но 
остался  одним  из  самых  важных  для  той  идейной  составляющей  трилогии,  которая 
связана  уже  не  с  политикой  и  историей  (как  в  случае  Бакунина  и  Герцена),  а  с 
литературой. 
Образ  Белинского  во  многом  навеян  эссе  И.  Берлина  «Замечательное 
десятилетие», где мы читаем:  
[…the  figure  that  came  to  be  thought  of  as  one  of  the  characteristic  figures  in  the 
Russian  social novel]  –  the perplexed  idealist,  the  touchingly  naïve, over‐enthusiastic, pure‐
hearted  man,  the  victim  of  misfortunes...  Sometimes  comical,  sometimes  tragical,  he  is 
incapable  of  any  falseness...  of  anything  in  any  degree  sordid...  sometimes  weak  and  self‐
pitying,  like  Chekhov's  heroes  –  sometimes  strong  and  furious  like  Bazarov  in  Fathers and 
Children he never loses an inner dignity... [3: 151] 
([характерный персонаж русского общественного романа XIX в. –] «сбившийся с 
толку идеалист,  трогательно наивный, переполненный энтузиазмом и чистый душой 
человек,  жертва  всяческих  злоключений…  Иногда  комичный,  иногда  трагический, 
часто запутавшийся, неловкий, неумелый, он неспособен на фальшь… на что‐либо хоть 
в малейшей степени подлое… иногда слабый, исполненный жалости к себе, как герои 
Чехова, иногда сильный и неистовый, как Базаров в «Отцах и детях» – он никогда не 
теряет чувства собственного достоинства…») 
И далее:  
The original prototype of these sincere, sometimes childish, at other times angry, … the 
saints  and martyrs  in  the  cause  of  the  humiliated  and  the  defeated  –  the  actual,  historical 
embodiment  of  this  most  Russian  type  of  moral  and  intellectual  heroism  –  is  Vissarion 
Grigorievich Belinsky [3: 152]. 
(«Прототипом этих искренних, иногда ребячливых, в другое время   – яростных, 
…  святых  и  мучеников  за  всех  униженных  и  угнетенных,  –  реальным  историческим 
воплощением этого исключительно русского типа нравственного и интеллектуального 
героизма является Виссарион Григорьевич Белинский»).  
Это  описание  перекликается  с  чертами,  присущими  другому  сверхтипу, 
житийно‐идиллическому.  Ему  присущи,  по  В.  Хализеву,  «верность  нравственным 
устоям»,  «неотчужденность  от  реальности  и  причастность  окружающему»,  активное 
творческое  участие  в  жизни  [2:  202–203].  Однако  Белинскому  в  пьесе  присуща  и 
страстность, и романтическая увлеченность, относимые в рамках этой классификации 
к  авантюрно‐героическому  типу.    В  драматургии  Стоппарда  нет  места  человеку 
«идеальному»,  «непогрешимому»,  не  имеющему  слабостей  и  не    подверженному 
человеческим  страстям.  Поэтому  его  Белинский,  порой  действительно  проявляющий 
тот  героизм,  о  котором  писал  И.  Берлин,  в  то  же  время  часто  оказывается  в  центре 
комической ситуации.  
Многие из таких ситуаций основываются на промахах, которые совершает этот 
герой, будучи человеком рассеянным и совершенно чуждым светскости. Этим сценам 
присущ  фарсовый  комизм,  а  также  ирония  (в  том  числе  самоирония  персонажа). 
Белинский  иронизирует  по  поводу  того,  что  его  убеждения  постоянно  меняются, 
однако, в отличие от Бакунина, у него это связано с непрестанным поиском истины и 
способностью открыто признавать свои ошибки.  
 В  целом,  автор,  создавая  образ  Белинского,  стремится  к  большей 
документальности  (так,  многие  эпизоды  с  участием  этого  персонажа  Т. Стоппард 
заимствует  из  «Былого  и  дум»  Герцена  и  других  источников),  но  это  не  мешает  ему 
выделять и универсальные, сверхтипические черты персонажа. Нужно отметить, что и 
авантюрно‐героический,  и  житийно‐идиллический  сверхтипы  обладают  некой 
харизмой,  каждый  из  них  по‐своему  располагает  к  себе  читателей,  в  этом,  на  наш 
взгляд,  и  кроется  секрет  их  многовековой  жизни  в  литературных  сюжетах.  И  если 
другие  образы  трилогии  могут  завоевать  читательские/зрительские  симпатии 
благодаря большей психологической достоверности, то образы Бакунина и Белинского 
сохраняют  свои  позиции  в  системе  персонажей  благодаря  балансу  между 
психологическим и универсальным. 
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Научный руководитель: Летова И. А. 
УрФУ (Екатеринбург)  
 
Система образов в произведениях Георгия Пахимера и Никифора Григоры 
 
В сочинении Георгия Пахимера центральной фигурой является император Михаил 
VIII  Палеолог.  Ключевые  черты  характера  правителя  проявляются  в  отношениях 
государя  с  окружением,  которые  подробно  описывает  историк.  Примерами  служат 
эпизоды,  в  которых  рассказывается  о  влюбленности  императора  и  его  конфликте  с 
патриархом. Повествование об отношениях  с  сестрами вскрывает  глубинные мотивы 
ужасных поступков монарха. 
Событийное  содержание  первого  фрагмента  таково:  царь  Михаил  влюбляется  в 
знатную женщину по имени Анна и всячески пытается добиться ее,  но она презирает 
его  любовь  и  не  считает  «похвальным  или  приличным»  [2,  с.120]  становится 
«наложницей  раба,  хотя  теперь  он  и  достиг  царской  власти»  [Там  же].  Василевс, 
поглощенный  страстью,  выстраивает  сеть  «благовидных  предлогов»  [Там  же], 
объясняющих  необходимость  его  развода  с  первой  супругой  и  женитьбы  на  Анне 
нуждами  государства.  Однако  о  замысле  Михаила  становится  известно  августе 
Феодоре,  которая  в  отчаянии  обращается  к  патриарху.  Георгий  Пахимер  приводит 
угрозы  иерарха  церкви  отлучить  монарха,  который  «бесстыдно  посягает  на  целомудрие, 
хочет  попрать  законы»  [Там  же,  c. 121],  от  церкви  «как  член  уже  согнивший  и  не 
понимающий врачевания» [Там же]. Государь вынужден отступиться. 
Еще один эпизод,  где проявляется натура Михаила VIII  –  это  его  попытка  снять  с 
себя отлучение от церкви, которое все‐таки было наложено за ослепление законного 
наследника  престола.  Правитель  приглашает  патриарха  на  литургию  и,  проявив 
хитрость,  устраивает  все  так,  чтобы  тот  не  мог  не  разрешить  его  от  уз.  Но  Арсений 
угадывает  замысел  государя  и  обращается  к  нему  со  словами:  «Зачем  ты  так  лукаво 
крадешь благословение и, будучи человеком, обманываешь Бога? Это и беззаконно, и 
бесполезно. <…> Хорошо ли так поступать царю, желающему царствовать по законам?» 
[2,  c.  168].  Далее  историк  отмечает,  что  василевс  «как  ни  раздражен  был  <…>  таким 
оскорблением, однако ж, притворился великодушным» [Там же]. 
Приведенные  эпизоды  содержат  непосредственное  описание  лицемерных 
речей и поступков Палеолога,  а также оценки, данные ему другими персонажами: 
раб, «хотя теперь и достиг <…> царской власти» [Там же, с. 120], «член согнивший и 
не  понимающий  врачевания»  [Там  же,  c.  121],  лукавый  нарушитель  божьих 
законов. 
Отношения правителя с сестрами кажутся идиллическими. «Старшая сестра Марфа 
казалась  ему  матерью»  [Там же,  c.  88],  «другая  сестра  Евлогия,  имевшая  прекрасный 
нрав, еще больше заботилась о царе, чем первая» [Там же]. По их просьбам «он оказывал 
иным  много  благодеяний,  так  как  был  внимателен  к  их  советам  и  принимал  их», 
особенно  часто  царь  прислушивался  к  Евлогии,  «которую  нежно  любил»  [Там  же]. 
Совершенно  очарователен  эпизод,  где  сестра  будит  монарха,  чтобы  сообщить  ему 
хорошую новость. Вот как он представлен в тексте: «Тогда многие спешили и к царю, 
который  жил  в  Нимфее,  и  друг  перед  другом  старались  прибыть  вперед,  чтобы 
передать ему добрую весть прежде других. Один своею скоростью предварил всех, но 
не  принес  с  собою письма  от  кесаря. И  так  как никто не  должен был  узнать  об  этом 
событии  прежде  царя,  а  прибывший  не  мог  быть  допущен  к  нему;  то  он  пошел  и 
объявил новость царской  сестре Евлогии,  говоря,  что Византия действительно взята. 
Получив это известие, она, против обыкновения, рано утром пришла во дворец и стала 
у кровати спящего царя, но не находила хорошим разбудить его тотчас, чтобы передать 
ему такую весть, как бы, то есть, он не потерпел какого вреда,  если услышит об этом 
вдруг,  сверх  чаяния,  при  самом  пробуждении  от  сна.  Этот  поступок  ее  мудр  и  выше 
женского ума; потому что когда врожденный человеку дух, по принятии пищи, уходит 
в  желудок,  чтобы  сварить  ее,  тогда,  не  находясь  на  поверхности,  он  не  помогает 
чувствам, бездействуют ли они у спящих, или ослабевают у бодрствующих, и, если что‐
нибудь  касается  их,  бывает  не  способен  касающееся  воспринимать  надлежащим 
образом. В этом случае принужденные воспринять что‐нибудь, действующее умеренно 
и обыкновенно, чувства, при внезапности действия, воспринимают его лениво: а когда 
сообщаемое  им  слишком  прискорбно  или  радостно  и  необыкновенно,—  они, 
недовольно приготовившись к воспринятию, приходят в смущение и, встревоженные в 
душе, получают удар. Поэтому Евлогия тогда не менее заботилась о безопасности царя, 
как и о том, чтобы сказать ему приятное, и стала будить его понемногу. Взявшись за 
большой палец его ноги,  она,  с намерением разбудить незаметно,  пожала его  своими 
пальцами  и  скоро  разбудила.  Увидев  ее  стоявшую  подле  себя  одну,  царь  спросил,  по 
какому побуждению делает она это. Сестра смеющимся и веселым видом показала, что 
намерена объявить нечто приятное, однако не объявила, что было у ней на уме, до тех 
пор,  пока  он  не  пришел  в  бодрственное  состояние.  Когда  же  царь  встал  и  опять 
спросил,  желая  узнать  нечто,  как  догадывался,  приятное,  тогда  она  передала  ему 
добрую  весть,  что  город  взят,  что  кесарь  со  скифским  войском  находится  там  в 
безопасности,  и  что  эта  весть  получена  от  пришедшего  оттуда,  который  крепко 
утверждает, что сам присутствовал при тамошних событиях» [2, c. 101 – 102]. 
На фоне этой идиллии и упоминания благодеяний, оказанных царем по настоянию 
сестер,  автор  отмечает,  что  василевс  «по  их‐то  советам  и,  особенно  по  внушению 
Евлогии <…> решился  <…>  обратить Иоанна  в  частное  состояние»  [Там же,  c. 88].  Эта 
фраза  придает  совершенно  другой  смысл  всему  отрывку,  показывает,  что  на  этот 
дурной поступок государь пошел, поддавшись влиянию таких же злых и коварных, как 
и сам монарх (неслучайно он их так любит), близких людей.  
Исследователь  A.  K.  Petrides  отмечает,  что  Георгий  Пахимер  в  «Истории»  с 
симпатией описывает  ум и хитрость эфиопов, врагов Византии, чтобы на контрасте с 
образом другого народа показать слабость, неумелость Михаила VIII [3, p. 315]. 
Описание  взаимодействия  героя  с  другими  людьми  дает  автору  возможность 
углубить  образ,  показать,  как  воспринимали  монарха,  а  также  раскрыть  глубинные 
причины некоторых действий Михаила.   
В  произведении  Никифора  Григоры  также  показаны  отношения  императора  с 
другими  людьми,  только  акценты  расставлены  своеобразно.  Все  внимание 
сосредотачивается  не  на  исключительной  личности  императора  (как  у  Георгия 
Пахимера, где окружение как бы «оттеняет» главное действующее лицо – государя), а 
на  героях,  с  которыми  василевс  вступает  в  контакт,  самодержец,  таким  образом, 
оказывается  всего  лишь  одним  из  персонажей.  Например,  когда  описывается  брак 
Андроника  II  все  внимание  сосредоточено  на  личности  (не  очень  симпатичной)  его 
жены,  а правитель оказывается  где‐то на втором плане. Это  заметно даже по объему 
текста,  отражающего  надежды,  чаяния,  волнения  государыни  и  их  причины,  в 
сравнении  с  двумя  предложениями,  в  которых  упоминается  помазанник  Божий.  Вот 
этот отрывок: «Супруга царя Андроника Ирина, женщина честолюбивая, хотела, чтобы 
ее  дети  и  потомки  на  вечные  времена  владели  римским  царством  и  римским 
скипетром  и  чтоб  в  именах  ее  потомков  сохранилась  о  ней  вечная  память.  Но 
неслыханное  дело,—  она  хотела,  чтоб  они  управляли  не  монархически  по 
установившемуся  у  римлян  издревле  обычаю,  но  по  образцу  латинскому,  то  есть, 
чтобы,  разделив  между  собою  римские  города  и  области,  каждый  из  ее  сыновей 
управлял  особою  частью,  какая  выпадет  на  его  долю  и  поступит  в  его  собственное 
владение, и чтоб, по установившемуся закону об имуществе и собственности простых 
людей, каждая часть переходила от родителей к детям, а от детей к внукам, и так далее. 
<…>    Царица,  видя,  что  царь‐супруг  любит  ее  более,  чем  супружескою  любовью, 
задумала  напасть  на  него  с  этой  стороны,  чтобы  выполнить  свои  планы  касательно 
детей.  И  вот  она  не  переставала  и  днем  и  ночью  наедине  надоедать  ему,  чтобы  он 
сделал одно из двух: или лишил царя Михаила царской власти и разделил ее между ее 
сыновьями, или же дал каждому из них особую часть и выделил особую долю из своей 
державы.  Когда  царь  говорил,  что  нарушать  завещанные  и  утвержденные  многими 
веками законоположения государства невозможно, царица сердилась и прикидывалась 
пред  супругом‐царем  различным  образом:  то  она  тосковала  и  говорила,  что жить  не 
хочет, если еще при жизни не увидит на своих сыновьях царских знаков; то показывала 
вид, будто и не думает о своих детях, и держала себя неприступно, как бы заманивая 
супруга купить ее прелести ценою выполнения ее видов относительно ее сыновей» [1, 
c. 176 – 177]. Точно так же отражаются отношения государя и его брата, Константина. 
Все  внимание  в  описании  уделяется  Порфирородному:  его  жизни,  характеру, 
переживаниям. Подробно описывается личность брата правителя: «В нем и от природы 
было  много  такого,  что  могло  внушить  отцу  особенную  любовь  к  нему:  душевная 
доброта,  служащая  украшением  для  тех,  которые  поставлены  управлять  другими, 
обходительность  и  приятность  взгляда.  <…>  Свое  богатство  он  тратил  на  пышную 
обстановку  и  не  скупясь  раздавал  тем,  которые  обращались  к  нему,—  и  знатным  и 
незнатным. К тому же имел общительный и приятный характер, которым привязывал 
к себе всех, как адамантовыми узами. Мягкий и кроткий характер, когда встречается в 
лицах высших, обыкновенно пленяет собою всех. Так очаровывают взоры всех пышные 
цветы,  которые  разрисовывает  наступающая  весна  свежими  и,  если  можно  так 
выразиться, улыбающимися красками. Индийские мудрецы дают такое правило тому, 
кто  хочет  царствовать:  он  тем  более  будет  любим  своими подданными,  говорят  они, 
чем  более  будет  показывать  им  в  себе  скромности  и  умеренности,  при  своем 
превосходстве над ними» [Там же, с. 188].  
Таким образом,  в то время как  в произведении Георгия Пахимера система образов 
«оттеняет»  характер  главного  героя‐императора,  в  «Истории»  Никифора  Григоры 
правитель вписан в панораму вечности, характеры его окружения подробно прописаны 
и представляют разнообразие человеческих личностей. 
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Антиутопия О. Хаксли «О дивный новый мир» (1932) и утопия О. Хаксли 
«Остров» (1962): черты интертекстуального диалога 
 
«Идеальная»,  с  точки  зрения  «всеобщего  счастья»,  реальность  в  антиутопии 
Олдоса Хаксли «О дивный новый мир» (1932) изображена с точки зрения цены. Такой 
ценой  в  антиутопической реальности романа Хаксли  становятся  личность и  свобода: 
они  в  мир  «всеобщего  счастья»  не  вписываются.  До  определенного  момента  Хаксли 
считает эту цену неприемлемой, поэтому «О дивный новый мир» есть антиутопия.  
Тем не менее,  в  определенный момент    он  готов был признать,  что  сценарий 
«дивного нового мира» ‐ не худший выход  для  человечества, которое стоит на пороге 
более  страшной  катастрофы  –  ядерной.  В  более  позднем  предисловии  к  роману  «О 
дивный  новый  мир»  О.  Хаксли  пишет:  «Прокрусты  в  современном  одеянии,  ученые‐
ядерщики  приготовят  ложе,  на  котором  человечество  должно  будет  лежать;  если 
человечество не вместится – тем хуже для человечества» [4]. 
 Черты  антиутопического  «Дивного  нового  мира»,  которые  и  обеспечивают 
счастье  людей,  вбирает  в  себя  уже  утопический мир  романа  Хаксли  «Остров»  (1962).  
Создание последнего стало возможным в результате выхода Хаксли к «положительной 
программе»,  которая,  впрочем,  неоднократно  трансформировалась  в  течение  1930‐х‐
60‐х годов («Остров» написан в 1962‐м году, ровно через тридцать лет после написания 
«Дивного нового мира» (1932)). 
Парадокс  в  том,  что  люди  в  антиутопическом  «Дивном  новом  мире»  все  же 
счастливы… Несмотря на потерю значительной доли человеческого в своей личности 
и,  по  сути,  утрату  самой  личности.  Так  значит,  нечто  подобное  имеет  смысл,  значит, 
действительно,    личностное  в  человеке  закрывает  ему  путь  к  гармоничному 
существованию? Как ни странно, «поздний» Хаксли в чем‐то положительно отвечает на 
этот  вопрос,  вводя  в  жизнь  утопического  «Острова»  некоторые  атрибуты  «дивного 
нового  мира».  Только  особым  образом  преобразованные.  И  только  в  определенной 
пропорции,  поскольку  «положительная  программа»  «позднего»  Хаксли  предполагала 
соединение «полюсов» (личности – и ее «вписанности» в целое; свободы – и разумного 
манипулирования; Шекспира – и «массовой культуры»). 
В  антиутопическом  «дивном  новом  мире»  следствием  упрощения  личности 
вплоть  до  полной  ее  аннигиляции  стала  и  аннигиляция  всей  «высокой»  литературы 
прошлого  (символом  которой  становится Шекспир),  когда  профилактический  запрет 
лишь закрепляет реальную недоступность для понимания.  
Так  объясняет  причину  недоступности  для  понимания  обитателей  «дивного 
нового мира» высокой литературы Верховный Контролер – тот, кто призван следить за 
порядком и устанавливать законы антиутопического мира:  «‐‐  Потому  что  мир  наш  ‐
‐    уже  не    мир    "Отелло".  Как  для    "фордов"  необходима  сталь,  так  для    трагедий  
необходима    социальная   нестабильность. Теперь же   мир  стабилен,    устойчив. Люди 
счастливы; они получают все то, что хотят,  и  не  способны хотеть того,  чего получить 
не  могут.    Они    живут    в  достатке,    в  безопасности;  не  знают  болезней;    не  боятся 
смерти;  блаженно  не  ведают  страсти  и  старости;  им  не    отравляют  жизнь  отцы  с 
матерями; нет у них ни  жен,  ни детей, ни  любовей ‐‐ и,  стало быть,  нет треволнений; 
они так сформованы, что практически не  могут выйти из  рамок положенного» [2]. 
Шекспир счастливым обитателям «Дивного нового мира» был бы не понятен, 
прежде всего, потому, что они в принципе не способны испытывать «шекспировских» 
страстей.    Внутренние  и  внешние  противоречия,  проблема  нравственного  выбора, 
проблема  выделенности  по  какой  бы  то  ни  было  причине  из  среды  себе  подобных, 
сомнения ‐ всего этого нет в «дивном новом мире» так же, как и страха, боли, болезней, 
одиночества, старости, мучительного ожидания неминуемой смерти.  
С  уверенностью  можно  предположить,  что  Шекспир  был  бы  не  понятен  в 
полной мере также счастливым обитателям утопического острова под названием Пала. 
Только  теперь  это  редукция  уже  со  знаком  «плюс».  И,  в  отличие  от  «дивного  нового 
мира», это не абсолютная редукция. 
«Высокая» литература прошлого на  утопическом Острове не  запрещена –  она 
читается  и  ставится  на  сцене;  но  ее  рецепция  –  с  неизбежностью  «упрощена»  в 
сравнении  с  «трагической»  доутопической  реальностью:  «И  если  верить  вашему 
Старому  Радже…  литература  не  совместима  и  со  многими  из  ваших  местных  черт, 
кроме  климата:  несовместима  с  человеческой  цельностью,  несовместима  с 
философской  истиной,  несовместима  с  душевным  здоровьем  индивида  и  с  отличной 
социальной организацией, несовместима ни с чем, кроме раздвоенности, преступного 
безумия,  неосуществленных    стремлений  и  ненужной  вины…  Когда  Пала  будет 
завоеван и  свободен для войн и промышленности – нефтяной и тяжелой, – у вас, без 
сомнения,  наступит  Золотой  Век  литературы  и  теологии»  [3],  ‐  заключает  случайно 
попавший на утопический остров из «внешнего мира» Уилл Фарнеби. 
Своеобразным  аналогом  Шекспира  из  антиутопического  романа  «О  дивный 
новый  мир»,  литературным  олицетворением  «трагического»  прошлого  в  «Острове» 
выступает  античная  трагедия  «Царь  Эдип».  Только  так  и  могут  понять  содержание 
«Царя  Эдипа»  счастливые  обитатели  утопического  «Острова»:  «Она  уже  надевает 
петлю себе на шею, а он достает две огромные булавки. Но юноша и девушка с Палы 
говорят им, что не стоит делать глупостей. Ведь все произошло случайно. Эдип не знал, 
что старик – его отец. К тому же старый король первым затеял драку – ударил Эдипа по 
голове, и тот потерял самообладание. Это потому, что его никогда не учили танцевать 
«Танец ракшасы». А когда Эдипа сделали королем, ему пришлось жениться на старой 
королеве. Да, она была его матерью, но ведь ни один из них этого не знал. Все, что им 
следовало сделать, когда они это узнали, – это разойтись, только и всего. А то, что из‐за 
их  брака  народу  пришлось  умирать  от  вируса,  выдумали  старые  глупые  люди  по 
причине своего невежества» [3].  
В антиутопический мир «Острова» из антиутопического «дивного нового мира» 
переходит  практика  «подготовки  к  смерти»  ‐  хотя  и  в  существенно 
трансформированном  виде.  В  антиутопии  «О  дивный  новый  мир»,  действительно, 
смерть  безболезненна,  а  жизнь  лишена  мучительного  ожидания  конца.  Обитатели 
этого  мира  с  детства  убеждены  в  той  незыблемой  истине,  что  смерть  –  это  лишь 
переход  в  еще  более  блаженное  состояние;  их  водят  на  экскурсии  в  «умиральницы» 
смотреть,  как  с  блаженной  улыбкой  умирающие  ждут  этого  заветного  перехода,  а 
источником  смерти  становится  та  самая  наркотическая  сома,  которая  в  остальное 
время – источник наслаждения.  
Это  для  Хаксли  –  одно  из  многочисленных  средств  достижения  всеобщего 
безличного  счастья – наряду  с  «пробирочным» производством людей,  гипнопедией и 
воспитанием «по Павлову» ‐ через условные рефлексы. Но именно ситуация ожидания 
смерти  была  для  Хаксли  наиболее  трагическим  атрибутом  общей  «человеческой 
ситуации»,  обрекающей  человека  на  предельное  страдание  и  предельное  унижение. 
Это связано с травматическим психологическим опытом самого Хаксли (ранняя смерть 
от  рака  его  матери;  смерть  от  рака  его  первой жены),  и  в  целом  ряде  произведений 
Хаксли  в  памяти  «автобиографического  героя»  присутствует  воспоминание  об  ужасе 
даже не самой смерти близкого человека – но предсмертного превращения в кричащее 
от боли и ужаса тело. 
 В  «Острове»,  в  частности,  в  воспоминаниях  «рефлектирующего»  героя  Вилла 
Фарнеби,  замыкающего  галерею  «автобиографических  героев»  Хаксли,  появляется 
образ  тетушки  Мэри.  Она  умирала  в  жестоких  мучениях,  в  длительной  агонии, 
калечащей  не  только  тело,  но  и  душу,  заставляющей  утрачивать  лучшие  качества, 
которые  составляли основу личности при жизни:  «Какая ирония  судьбы! Перед нами 
душа,  источающая  доброту,  любовь  и  героическую  благотворительность.  И  вдруг,  по 
непонятным причинам, все идет кувырком. Вместо прозрения эта небольшая часть ее 
тела подчинилась второму закону термодинамики. А когда сломалось тело, душа стала 
терять  свои  достоинства,  самую  свою  суть.  Героизм  исчез,  любовь  и  доброта 
испарились. Последние месяцы своей жизни она уже больше не была тетушкой Мэри… 
Она стала кем‐то другим… Она должна была пройти через это унижение и деградацию, 
а  когда  пришла  полная  деградация,  она  медленно  и  болезненно  умирала  в 
одиночестве… Кромешный ужас увлекал ее вниз насильно…» [3]. 
Когда  умирала  жена  Хаксли,  писатель  создал  целую  систему  облегчения  ее 
психологических  страданий,  то  есть  –  готовил  к  смерти.  Итак,  для  Хаксли  ситуация 
ужаса  ожидания  смерти  стала  настолько  неприемлемой,  что  ее  преодоление  в  его 
глазах стало абсолютно необходимым – любой ценой, даже ценой манипуляции. 
И в утопическом мире его «Острова» существует система подготовки к смерти, 
отчасти  вызывающая  ассоциации  с  антиутопическим  «дивным  новым  миром»,  ‐  но 
только отчасти.  
Итак,  в  «Острове»  допускается  манипулирование  сознанием  ради  облегчения 
участи  умирающего  (душа  не  умирает,  а  переходит  «в  мир  целостного  согласия»), 
однако понимание происходящего умирающим при этом не утрачивается.  
 
Весьма  интересна  трансформация  в  творчестве  Хаксли  образа  бунтаря:  в 
антиутопии  «О  дивный  новый  мир»  это  –  выросший  в  резервации  Дикарь,  который 
бунтует против ложного счастья в обездушевленной реальности, отстаивая право быть 
несчастным  во  имя Личности,  Свободы  и Шекспира:  «Но  я  не  хочу  комфорта.  Я  хочу 
Бога, я хочу поэзии, я хочу реальной опасности, я хочу свободы, я хочу добродетели, я 
хочу греха» [2]. В утопии «Остров» также присутствуют образы бунтарей, родственные 
по  своей  функции  образу  Дикаря:  Дикарь  трансформируется  в  так  называемых 
«Крестоносцев  Духа».  Так  же,  как  и  Дикарь,  «Крестоносцы  Духа»  в  «Острове» 
выступают  против  «счастья,  убивающего  в  человеке  нечто  высокое»  [1;  378].  Однако 
теперь  это  уже  не  обездушевленное  счастье  обитателей  «дивного  нового  мира»,  а 
подлинное счастье в утопическом мире «Острова».  
В  итоге,  усилиями  «Крестоносцев  Духа»,  которые,  на  самом  деле,  воплощают 
ложную  для  «позднего»  Хаксли  ценностную  систему,  разрушается  воплощенная 
утопия.  Саморазоблачение  «Крестоносцев  Духа»,  в  частности,  принца  Муругана, 
происходит  путем  раскрытия  его  тайных  читательских  пристрастий.  И  здесь 
присутствует  еще  одна,  уже  пародийная  трансформация:  если  бунт  Дикаря  в 
антиутопии  «О дивный новый мир»  вдохновляли  трагедии Шекспира,  то  для принца 
Муругана  в  «Острове»  ту  же  функцию  выполняет…  американский  каталог 
потребительских  товаров,  особенно,  в  той  части,  где  описываются  «Мощные 
Стационарные Двигатели» [3].  
Пародийный  по  отношению  к  образу  Дикаря  в  антиутопическом  романе  «О 
дивный новый мир» эффект закрепляется здесь «снижающей» отсылкой к Шекспиру: в 
ходе  рассуждений  о  любви  юного  Крестоносца  Духа  к  двигателям  внутреннего 
сгорания возникает комически трансформированная шекспировская цитата: “To scoot 
or not to scoot – that is the question” – «Гонять или не гонять, вот в чем вопрос» [3]. 
Наконец,  в  соответствии  с  распространенной  сюжетной  развязкой  «смерти 
идеала»  в  финале  антиутопии  «О  дивный  новый  мир»  под  улюлюканье  толпы 
счастливых обитателей антиутопического мира гибнет Дикарь, а в финале «Острова» ‐ 
по  воле  Крестоносцев  Духа,  представляющих  собой  своеобразную  коллективную 
трансформацию  Дикаря,  под  аккомпанемент  автоматных  очередей  и  речей  через 
мегафон «о Прогрессе, Ценностях, Нефти, Истинной Духовности» [3], гибнет идеальное 
мироустройство острова Пала. 
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Значение  перевода  для  современной  межкультурной  коммуникации  в 
значительной  степени  определяется  качеством  вторичного  –  переводного  текста, 
степенью  его  соответствия  тексту  первичному  –  оригинальному.  Проблема 
эквивалентности перевода, или меры соответствия между ИТ и ПТ [4; 49, 113], имеет 
особое  значение в  области  художественной литературы  [10,  см.  также 25],  поскольку 
художественный текст всегда больше суммы своих языковых составляющих  [12], для 
установления эквивалентности перевода и исходного текста сопоставления языковых 
элементов  недостаточно.  Требуется  сопоставление  речевых  композитов, 
соответствующих компонентам общетекстового содержания, или текстовых категорий 
[17]. 
Модель категориального анализа, имея уже значительные научные основания в 
русле  лингвистики  текста  [см.  11,  а  также  17  и  20],  сохраняет  свою  новизну  в 
сопоставительном  аспекте,  поскольку  компаративная  сторона  филологических 
исследований  имеет  известную  бесконечность,  определяемую  пределами 
бесконечности  существующих  и  возникающих  вновь  текстов  [21;  5;  см.  тж.  24].  В 
категориальном  аспекте  сопоставляются  между  собой  тексты  различных 
функциональных  стилей  [17]  и  разных  жанров  [см.,  например,  13].  Новизну 
приобретает межъязыковое сопоставление, применение теории текстовых категорий к 
разноязычным вариантам одного текста [7, 8, 10, 15]. 
                                                        
7  Исследование  проведено  при  финансовой  поддержке  молодых  ученых  УрФУ  в  рамках 
реализации программы развития УрФУ (договор № 1.2.2.3./3 от 27.05.2013). 
Для  анализа  привлекаются  только  те  категории,  которые  имеют  известную 
точечность  количественного  репрезентирования  и  при  этом  сохраняют  свою 
качественную  значимость  в  содержании целого  текста,  содержательную,  так  сказать, 
«ядерность».  Для  определения  эквивалентности  достаточный  неединичный  набор 
может быть сведен к следующим категориям: 
– тематической цепочке, экспликатору категории темы; 
– текстовому  пространству  (локативности)  и  текстовому  времени 
(темпоральности) [8; 3‐10]. 
Сопоставительный  категориальный  анализ  текста  (СКАТ)  был  проведен  на 
основании  двух  русских  переводов  текста  (РПТ)  стихотворения  “The  Passionate 
Shepherd  to  His  Love”  К.  Марлоу  (ИТ)  [3;  72]:  РПТ‐1  «Влюбленный  пастух  –  своей 
возлюбленной» (В. Рогов) [1; 501] и РПТ‐2 «Страстный пастух – своей возлюбленной» 
(И.  Жданов)  [2;  73]8.  Для  удобства  приведем  полные  тексты  сопоставляемых 
переводов: 
Ст.  РПТ­1  РПТ­2 
1  О, стань возлюбленной моей,  Приди, любимая моя! 
2  Живи со мной среди полей!  С тобой вкушу блаженство я. 
3 
4 
Всем наслаждаться будем мы, 
Чем славны долы и холмы. 
Открыты нам полей простор, 
Леса, долины, кручи гор. 
5 
6 
7 
8 
 
9 
10 
11 
12 
Увидишь ты со мной тогда, 
Как пастухи пасут стада 
У мелких речек, возле скал, 
Где слышен птичий мадригал. 
 
Постель из роз тебе сложу, 
Букетов тысячу свяжу, 
Сплету передник из травы 
С узором миртовой листвы. 
Мы сядем у прибрежных скал, 
Где птицы дивный мадригал 
Слагают в честь уснувших вод 
И где пастух стада пасет. 
 
Приди! Я плащ украшу твой 
Зеленой миртовой листвой, 
Цветы вплету я в шелк волос 
И ложе сделаю из роз. 
                                                        
8 Обоснование этого материала дано в работах [7; 249‐253 и 9; 86‐89]. 
13 
14 
15 
16 
17 
18 
Тончайшей шерсти на наряд 
Тебе овечки подарят. 
Дам башмачки тебе зимой, 
К ним – по застежке золотой. 
Еще тебе я приберег 
С янтарной пряжкой поясок. 
Тончайший я сотку наряд 
Из шерсти маленьких ягнят. 
Зажгу на башмаках твоих 
Огонь застежек золотых. 
Дам пояс мягкий из плюща, 
Янтарь для пуговиц плаща. 
19  Коль мило то душе твоей,  С тобой познаю счастье я, 
20  То стань возлюбленной моей.  Приди, любимая моя! 
Практика  категориального  анализа  типа  СКАТ  переводных  текстов  (РПТ‐1  и 
РПТ‐2) по выделенным категориям темы и хронотопа представляет собой апробацию 
данной модели, осуществляемую по плану: 
1.  Категориальный  анализ  каждого  сопоставляемого  текста  по  основанию  ТК 
темы. 
2.  Сопоставление  переводов  и  качественно‐количественное  установление 
эквивалентности каждого из них оригиналу. 
3.  Категориальный  анализ  каждого  сопоставляемого  текста  по  основанию  ТК 
хронотопа (отдельно локативности и отдельно темпоральности). 
4.  Сопоставление  переводов  и  качественно‐количественное  установление 
эквивалентности каждого из них оригиналу. 
5.  Усреднение  эквивалентностей,  полученных  на  ступенях  2  и  4,  определение 
более и/или менее эквивалентного перевода. 
В  исследуемых  текстах  содержатся  следующие  тематические  цепочки  – 
экспликации  категории  темы  [19;  3‐8]:  1)  субъектные  (1.1.  «пастух»,  адресант 
послания,  1.2.  «возлюбленная»,  невидимый,  мнимый  адресат;  1.3.  «мы»,  мнимая 
совокупность адресанта и адресата); 2) предметные (природа). 
Сопоставление  переводов  в  аспекте  категории  темы  производилось  на 
основании  контент‐кодирования  по  параметрам,  предложенным  нами  в  работе  [9]: 
«Каждой  впервые  фиксируемой  номинации  в  цепочках  последовательно 
присваивается  новая  буква  русского  алфавита,  причем  базовая  номинация 
обозначается заглавной буквой. Рядом с буквой ставится цифра, указывающая на тип 
номинации: 1 – базовая, 2 – лексически новая по отношению к базовой, 3 – трансформ 
базовой  номинации,  4  –  субститут  (местоименная  замена)  базовой  номинации,  5  – 
«нулевая»  номинация  (имплицитное  присутствие  номинации)»  [10;  88].  Приведем 
пример разметки текстов по заданным параметрам по цепочке 1.1 (пастуха): 
Ст.  РПТ­1 
А1Влюбленный  пастух  –  б4своей 
возлюбленной 
РПТ­2 
А1Страстный  пастух  –  б4своей 
возлюбленной 
1  О, стань возлюбленной б4моей,  Приди, любимая б4моя! 
2  Живи со в4мной среди полей!  С тобой вкушу блаженство в4я. 
3 
4 
Всем наслаждаться будем мы, 
Чем славны долы и холмы. 
Открыты нам полей простор, 
Леса, долины, кручи гор. 
Разметка текста и последующая линейная запись получающегося контента дают 
следующие результаты: 
(1.1.) 
А1 – б4 – в4 – в4 – г5 – г5 – г5 – г5 – в4 – б'4 – б'4 (РПТ‐1) 
А1 – б'4 – б4 – в4 – в4 – в4 – в4 – г5 – г5 – в4 – б'4 – б'4 (РПТ‐2) 
А1 – б4 – в4 – б'4 – в4 – г5 – г5 – г5 – г5 – в4 – б'4 – в4 – б'4 (ИТ) 
(1.2) 
А1 – г5 – б3 – г5 – в4 – в4 – г5 – г5 – в4 – в4 – г5 – в4 – д4 – г5 – б3 – в4 – г5 – б3 (РПТ‐1) 
А1 – г5 – б2 – в4 – г5 – д4 – г5 – г5 – д4 – г5 – в4 – г5 – б2 – г5 – г5 – б2 (РПТ‐2) 
А1 – г5 – г5 – А'1 – в4 – г5 – г5 – в4 – г5 – г5 – А'1 – д4 – д4 – г5 – г5 – А'1 (ИТ) 
(1.3) 
А (РПТ‐1) 
А – А – А (РПТ‐2) 
А – А – г5 – б4 – А (ИТ) [9; 88‐91] 
Чтобы  наглядно  показать,  как  получаются  статистические  (вероятностные) 
данные  совпадений  РПТ  с  ИТ  в  цепочках,  возьмем  пример  1.3  («мы»).  Звено  А, 
однократно  фиксируемое  в  РПТ‐1,  содержится  и  в  ИТ,  где  цепочка  состоит  из  пяти 
звеньев. Таким образом, вероятность совпадения определяется как 1/5 = 0,2, т. е. 20 %. 
Аналогично, три совпадения в цепочках РПТ‐2 (каждое одинаковое словоупотребление 
для удобства считается за отдельное) дают вероятность 3/5 = 0,6 (60 %). Знаменатель 
каждой  дроби,  очевидно,  задается  текстом  оригинала,  в  то  время  как  числитель 
представляет  собой  переменную,  зависящую  от  каждого  конкретного 
словоупотребления в ИТ. 
Проведенный таким образом статистический расчет совпадений дал следующие 
результаты: 
Цепочка  РПТ­1  РПТ­2 
(1.1.)  57,5 %  68,3 % 
(1.2.)  44,4 %  50 % 
(1.3.)  20 %  60 % 
Данные округлены до 0,1%. 
С  точки  зрения  формального  выражения  темы  РПТ‐2  оказывается  куда  ближе 
оригиналу,  чем  перевод  РПТ‐1.  Эти  результаты  поддерживаются  содержательно:  не 
только пастушеское «я», но и обращение «ты» к возлюбленной, – обращение, наиболее 
важное для интимизации послания, – и объединяющее «мы» оказались у И. Жданова в 
качественно более близких исходному тексту позициях. Здесь следует оговориться, что 
из‐за  каждого  пропуска  соответствующей  номинации  В.  Роговым  перевод  РПТ‐1 
отнюдь  не  становился  хуже  или  лучше,  он  лишь  становился  о т л и ч н е е   от 
оригинала. Аналогично, РПТ‐2 как более близкий к ИТ не определяется как «хороший» 
или  «плохой»,  поскольку  индивидуальность  переводчика  в  оценочных  категориях  не 
измеряется  [26].  Л и н г в и с т и ч е с к о е   и с с л е д о в а н и е  
г о в о р и т   о   т о ч н о с т и   п е р е в о д а   и   о   м е р е  
с о о т в е т с т в и я   И Т,   н о   н е   о   к а ч е с т в е н н о  
о ц е н и в а е м о м   р е ч е в о м   п р о и з в е д е н и и:  последнее  может 
иметь место на учебном занятии, но никак не в рамках творчества и мастерства. 
«Контентная» разметка по категориям пространства и времени (объединяемым 
в категорию хронотопа [6; 235]) представляет собой куда более сложную методику, в 
пределы  данной  статьи  непомещаемую.  Поэтому  мы  ограничимся  лишь  выделением 
пространственно‐временных  сигналов  на  одном  из  интервалов  сопоставляемых 
текстовых  вариантов  и  скажем  об  общих  тенденциях  совпадений  по  данным 
категориям: 
Ст.  РПТ‐1  РПТ‐2 
5 
6 
7 
8 
Увидишь ты со мной тогда, 
Как пастухи пасут стада 
У мелких речек, возле скал, 
Где слышен птичий мадригал. 
Мы сядем у прибрежных скал, 
Где птицы дивный мадригал 
Слагают в честь уснувших вод 
И где пастух стада пасет. 
Как  видно,  пространственность  организуется  в  стихотворении  по  природным 
основаниям, наблюдаемым пастухом и пастушкой в воображаемом будущем времени – 
ирреальном  по  своей  сути.  Число  природных  компонентов  в  обоих  переводах 
сопоставимо  (6  и  7  соответственно),  но  говорить  о  близости  к  ИТ  нужно  вновь 
применительно  к  РПТ‐2,  поскольку  в  оригинале  их  насчитывается  9.  Сходные 
статистические показатели в плане наименований подарков – «посулов» любимой (100 
–  28,7  =  71,3 %  и  100  –  22,2  =  77,8 %),  а  также  в  плане  репрезентаций  нереального 
будущего  (88,9  %  и  94,7  %)  говорят  в  пользу  большей  точности  РПТ‐2,  также 
подкрепляемой содержательно (см. [9]). 
Таким  образом,  заявленная  модель  сравнительного  категориального  анализа 
текстов  (СКАТ)  позволяет  устанавливать  эквивалентность  ПТ  на  формально‐
содержательном  уровне  [5;  13],  столь  необходимую  критику  и  критике  перевода  на 
современном  этапе  [см.  14  и  16].  Проведенное  сопоставление  не  позволяет  вынести 
оценочного  суждения по  типу: «перевод И. Жданова лучше перевода В.  Рогова»;  в 
плане изобразительно‐выразительном РПТ‐1 во многом превзошел РПТ‐2, чего нельзя 
сказать в аспекте формальной точности. Таким образом, перевод 1 можно описать как 
б о л е е   а д е к в а т н ы й  исходному  тексту,  перевод  2  –  как  б о л е е  
э к в и в а л е н т н ы й.  Этот  компромисс  представляется  возможным  считать 
достижением применения методик лингвистики текста к материалу истории и теории 
перевода [23; 65]. 
Критерии  измерения  адекватности  как  меры  воздействия  на  читателя  – 
адресата  перевода  (а  не  на  пастушку  –  адресата  послания)  категориально‐текстовой 
теории  еще  предстоит  разработать,  так  чтобы  этот  параметр  обеспечил  перевес  в 
пользу РПТ‐1 и  тем  самым качественно уравнял его  с РПТ‐2. В данном же фрагменте 
исследования мы говорили о доминанте перевода И. Жданова только в соответствии с 
постановкой задачи определить меру эквивалентности [27; 58] – полученные выводы 
говорят в пользу того, что эту задачу можно считать решенной. 
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Языковая игра в поэтическом творчестве Эрнста Яндля (на материале 
стихотворения "schtzngrmm") 
 
Эрнст Яндль – яркий представитель конкретной поэзии – течения, созданного в 
рамках  экспериментальной  литературы  немецкоязычного  пространства  60‐х  –  70‐х 
годов XX  века и принадлежащего к направлению неоавангардистского искусства.  Его 
главной задачей было преобразование, освобождение языка от функции инструмента, 
как  он  рассматривался  во  времена  национал‐социалистического  режима.  Языковой 
материал  становился  целью  стихотворения,  переставая  выполнять  номинативную 
функцию.  В  творчестве  поэтов  Венской  группы,  членом  которой  был  Яндль, 
конкретная  поэзия  выражала  также  протест  против  послевоенной  политической 
ситуации  в  Австрии.  Освобождение  от  норм  происходило  посредством  редукции 
художественного  материала  до  простейших  элементов.  Такой  подход  шокировал 
общественность. 
 
Главной  чертой  конкретной  поэзии  является  экспериментальность.  Она  же 
представляет  собой  важный  элемент  феномена  языковой  игры  [Санников:  21]. 
Материалом  эксперимента  выступают  языковые  аномалии,  то  есть  отклонения  от 
нормы.  Это  позволяет  нам  обратиться  к  исследованию  поэтики  Эрнста  Яндля  в 
лингвистическом ключе, сквозь призму языковой игры. 
 
В  конкретной  поэзии  существуют  два  основных  направления:  визуальное  и 
акустическое.  Стихотворение  “schtzngrmm”,  на  котором  сосредоточен  наш  анализ, 
является классическим примером акустического текста. Определенное эмоциональное 
воздействие  достигается  только  при  его  прослушивании.  Приведем  текст 
стихотворения полностью. Его исполнение самим Эрнстом Яндлем можно прослушать 
на  сайте,  посвященном  творчеству  автора: 
http://www.lyrikline.org/de/gedichte/schtzngrmm‐1230#.UsKrXLQ0ikY. 
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Обе  публикации  –  сначала  в  газете,  а  позже  в  сборнике  «Laut  und  Luise»  (досл.  пер. 
«Громко и Луиза») в разделе «Krieg und so»  (досл. пер.  «Война и все такое»),  вызвали 
скандал.  По  словам  современников,  «публикация  привела  к  такому  всплеску 
негодования, которое не приходилось сносить еще ни одному автору в возрасте Яндля» 
[Siblewski: 52] (здесь и далее пер. мой. – Е. К.). Лирика его была воспринята обществом 
как  «культурная  провокация»  [Там  же:  101].  Так  как  автор  работал  учителем 
немецкого,  он  был  объявлен  «развратителем  молодежи»  [Там  же:  101].  Учебные 
организации  негодовали:  «Будет  чрезвычайно  печально,  если  учебные  заведения  не 
удастся оградить от подобной бессмыслицы»  [Fitzbauer: 102];  «безответственностью» 
было  названо  распространение  этой  «грязи  и  халтуры»,  «уродства  и  дикого 
эстетического  вкуса»  [Там  же:  102].  Все  произведения  течения  объявились 
«дурачеством, графически зафиксированным заиканием» [Там же: 102]. 
 
О  правомерности  обвинений  можно  судить  после  анализа  стихотворения.  В 
основе его лежит только одно слово: «Schützengraben» ‐ «окоп». В связи с фонетической 
редукцией,  конец  слова  «–ben»  сокращен  до  разговорного  или  диалектного 
(исследователи тут расходятся  во мнении)  «–bmm».    Слово  употреблено без  гласных. 
Согласные образуют новые слоги, буквы комбинируются друг с другом, повторяются, 
растягиваются.  Таким  образом,  происходит  расчленение  предложенного  текстового 
материала. 
 
Стихотворение  помещено  автором  в  раздел  о  войне.  Слово,  с  которым 
происходит  разнородная  трансформация  –  окоп.  Слушатель  без  труда  различает  в 
услышанном  сначала  краткие,  потом  затяжные  автоматные  очереди  («t‐t‐t‐t», 
«grrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrr»), шум надвигающегося танка («grrt»), шипение ядовитого 
газа  («tssssssssssssss»),  проклятия  солдат  («scht»,  то  есть  «Schiet»  –  «черт»)  и,  в 
завершении,  смерть  («t‐tt»  ‐  от  «Tod»).  Звуки  происходящего  на  поле  боя  переносят 
слушателей в самое сердце окопной войны. 
 
Процесс  удаления  гласных  сам  Яндль  назвал  «ожесточением»,  объяснив  свою 
идеею словами: «Война не поет» [цит. по Pabisch: 79]. 
Языковая игра в стихотворении происходит на фонетическом уровне. Исходное 
слово подлежит дроблению на графемы, в случае их фиксации на бумаге, и фонемы – 
при их звуковом воспроизведении. Игра с фонемами предается посредством звукописи, 
то  есть  использованию  звукового  состава  слова  для  усиления  выразительности 
поэтической речи [Голуб: 54]. Звуковой ряд подвергается семантизации. Обращение к 
фоносемантике,  которая  базируется  на  корреляции  «звук  /  смысл»,  позволяет 
рассуждать  об  оценочных  ассоциациях,  вызывающихся  произведением:  грубые 
сочетания  шипящих  со  взрывными,  сонорными  и  вибрантами  («schtzngrmm», 
«grrrmmmmm»),  зловещее,  змеиное  протяжение  шипящих  («s‐‐‐‐‐‐‐‐‐c‐‐‐‐‐‐‐‐‐h», 
«tssssssssssssss»),  повторение  отрывистых  взрывных  («t‐t‐t‐t»  и  финальное  «t‐tt») 
рисуют в воображении слушателей пугающие картины ужасной войны.  
Немецкий автор Хельмут Зальцлингер, критиковавший Яндля писал: «Может ли 
быть уместной игра букв при    разговоре об окопной войне? Яндль  хочет воспринять 
реальность в первую очередь как словесный феномен, конечно, это является причиной 
эстетической  порчи»  [Salzinger].  Анализ  языковой  игры  же  дает  понять,  что 
редуцированный до элементарных фонетических частиц языковой материал не только 
не потерял в эстетике, но возвел ее в высочайшую степень, очистив произведение от 
прямой  оценочности  и  представив  пугающие  военные  действия  во  всей  их 
механизированной  отвратительности.  Стоит  отметить,  что  в  конце  20‐го  столетия 
стихотворение стало самым перепечатываемым произведением, прочно вошло во все 
учебные пособия как классическое антивоенное произведение. 
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Характеристика речи автора и героев 
в рассказе Терри Пратчетта «Море и рыбки» (на материале текста оригинала и 
переводов Е. Александровой и А. Жикаренцева) 
 
Сэр  Теренс  Дэвид Джон  «Терри» Пратчетт  (р.  1948)  –  популярный  английский 
писатель,  работающий  в  жанре  юмористического  фэнтези.  В  нескольких  десятках 
произведений,  посвящённых  Плоскому  Миру,  писатель  создаёт  развёрнутую  и 
сложную систему персонажей. Внутри этих текстов можно выделить отдельные циклы 
в  зависимости  от  того,  какая  группа  действующих  лиц  находится  в  центре  того  или 
иного романа или рассказа. Большая часть персонажей, чаще всего это главные герои, 
имеют  ярко  выраженную  пародийную  природу,  так  как  изначально  произведения  о 
Плоском  Мире  создавались  как  пародия  на  романы  в  жанре  фэнтэзи,  ставшие 
популярными  в  конце  семидесятых  годов  прошлого  века  (первый  роман  о  Плоском 
Мире издан в 1983). Пратчетт одним из первых уловил клишированную структуру этих 
произведений, о чём сам говорит в одном из интервью [1], и представил её в иронико‐
пародийном свете. 
Материалом нашей работы стали оригинальный  текст принадлежащего к циклу 
о  ведьмах рассказа  Sea  and  little  fishes  (Море и  рыбки) и  два  его  перевода.  Главными 
героинями указанного выше цикла являются Матушка Ветровоск (Granny Weatherwax), 
её противница во взглядах на ведьмовство Летиция МакРица (Leticia Earwig), а также 
подруга  Матушки  –  Нянюшка  Ягг  (Nanny  Ogg).  «Как  и  любая  система,  персонажная 
сфера произведения характеризуется через составляющие ее элементы (персонажи) и 
структуру»  (их  взаимосвязь)  [2],  при  этом  связь  персонажей  важна  не  столько 
сюжетная, сколько рассматриваемая в аспекте соотношения характеров. 
Проанализируем  связь  главной  героини,  Матушки  Ветровоск,  с  другими 
центральными  персонажами.  Нянюшку  Ягг  можно  считать  двойником  Матушки, 
героинь объединяет многое: они обе могущественные горные ведьмы, которые, как и 
полагается  ведьмам,  всю  жизнь  провели  в  глуши,  в  сельской  местности,  где  они 
помогают  людям. При  этом их  взгляды на мир различны. Нянюшке достаточно  того, 
что  у  неё  есть:  «личный  мирок  радиусом  десять  миль»  [2]  и  второе  после  Матушки 
место в ведьмовских Испытаниях. Матушка же не может не быть первой, а тихая жизнь 
настолько  претит  ей,  что  Нянюшка  считает  своим  долгом  не  давать  ей  скучать  и  не 
позволять развлекаться самостоятельно, так как эти развлечения могут быть опасны 
для окружающих. 
Для  передачи  индивидуальных  черт  действующих  лиц  автор  использует 
различные  приёмы,  из  которых,  на  наш  взгляд,  наиболее  ярким можно  считать  речь 
персонажей.  Анализируя  то,  как  говорят  Матушка  Ветровоск  и  Нянюшка  Ягг,  мы 
находим подтверждение тому, что они – герои‐двойники. Их реплики укладываются в 
рамки  бесед,  которые  ведут  «бабушки  на  завалинке»:  это  речь  разговорная, 
содержащая диалектизмы, просторечия, неправильная с точки зрения грамматики. Но 
при указанном лексическом и грамматическом сходстве чётко проявляются различия 
героинь  в  их  манере  говорить.  Матушка  Ветровоск  (будучи  образом,  пародирующим 
типаж «злой ведьмы») говорит немногословно, строго и холодно, зачастую язвительно. 
Нянюшка Ягг же – стереотип «доброй бабушки» –   излагает свои мысли развёрнуто и 
красочно, часто используя метафоры и идиомы. 
Отношения Матушки Ветровоск  и Летиции МакРицы  –  это  отношения  героя  и 
его  антагониста.  Их  взгляды,  образ  жизни  и  методы  достижения  целей  совершенно 
противоположны.  Летиция  –  богатая  жительница  столицы,  живущая  в  роскоши  и 
пишущая  книги  о  ведьмовстве.  Матушка  же  не  только  не  одобряет  излишеств  и 
громких заявлений о себе как о ведьме, но вообще старается не применять колдовство, 
а  обходиться  так  называемой  «головологией».  В  противовес  строгой  и  лаконичной 
речи  Матушки  речь  Летиции  возвышенно‐пафосна,  витиевато‐вычурна  и  полна 
поэтически‐мистических  штампов.  Это  характеризует  героиню  как  типичную 
представительницу  викканства  –  популярной  в  Европе  неоязыческой  религии, 
ассоциируемой  с  ведьмами.  Госпожа  МакРица  говорит  так,  «как  будто  училась 
ведьмовству  по  книге,  авторам  которой  не  хватало  воображения»  («as  though  she’d 
learned her witchcraft out of a not very imaginative book»). [1] 
Собственно  авторский  стиль  рассказа  не  менее  своеобразен.  Пратчетт  
сознательно выбирает  лапидарные  ироничные фразы, активно использует игру слов, 
постоянно смешивает книжную и разговорную лексику, что придает его текстам явно 
выраженный  комический  эффект.  Из  всего  вышеперечисленного  именно  смешение 
книжной  и  разговорной  лексики,  по  нашему  убеждению,  представляет  наибольшую 
проблему для переводчиков текстов английского писателя. 
Мы проанализировали два перевода рассказа: перевод Александра Жикаренцева, 
использующийся  в  официальном  издании  рассказа,  и  перевод  Екатерины 
Александровой,  распространяющийся  через  Интернет.  На  наш  взгляд,  обоим 
переводчикам  не  удалось  передать  в  достаточной  мере  всего  языкового  много‐  и 
разнообразия текста оригинала. 
Основное  достоинство  неофициального  перевода  состоит  в  том,  что  Е. 
Александрова стараясь передать индивидуальные особенности речи каждой героини, 
не калькирует англицизмы, и потому для русскоязычного читателя их реплики звучат 
достаточно  естественно.  Например,  говоря  о  правилах,  которыми  руководствуются 
ведьмы,  Матушка  Ветровоск  говорит:  «Их  нету».  («There  ain’t  none.»)  Тогда  как  в 
переводе  Жикаренцева  эта  фраза  звучит  так:  «Основное  правило  ведьм  гласит: 
никаких правил не  существует»,  что не  только кардинально меняет  стиль речи,  но и 
добавляет отсутствующую в  оригинальном тексте  аллюзию  (на известную цитату из 
книги Чака Паланика «Бойцовский клуб»). 
При этом Александрова в большей степени игнорирует авторский стиль. Слова 
автора  переведены  иногда  слишком  буквально,  не  везде  сохранена  игра  слов,  в  том 
числе и в говорящих именах персонажей. Например, Granny Weatherwax переведено как 
Бабаня  Громс‐Хмурри,  что  и  лексически,  и  фонетически  создаёт  совершенно  другой 
образ  героини.  В  этом  смысле  официальный  перевод  (Матушка  Ветровоск)  кажется 
нам  более  удачным.  Увлечённость  переводчицы  живой  речью,  просторечиями 
приводит  к  тому,  что  она  начинает  активно  использовать  их  в  самом  авторском 
повествовании, которое становится слабо отличимым от речи Нянюшки и Матушки. 
Перевод  Александра Жикаренцева  содержит  те  же  ошибки,  но  с  точностью  до 
наоборот.  В  нём  тон  авторского  повествования  передаётся  героиням,  тем  самым 
стилистически нейтрализуя индивидуальную речь ведьм и делая  её  мало отличимой 
от авторской. При этом само авторское    слово также  сохранёно не полностью: фразы 
сделаны длиннее и тяжеловеснее из‐за попыток точнее передать смысл или игру слов. 
В отличие от Александровой, Жикаренцев позволяет себе более свободное обращение с  
авторским  текстом,  избегая  в  первую  очередь  тяжеловесных  грамматических 
конструкций,  неудачно  звучащих  на  русском.  Но  эта  свобода  ведёт  к  тому,  что 
переводчик  добавляет  в  рассказ  фразы,  отсутствующие  в  оригинале.  Они  могут 
уточнять  происходящее:  «Неизвестно,  о  чём  думала  матушка  Ветровоск,  но  когда 
Нянюшка  с  лёгким  сердцем  бежала  домой,  её  мысли  были  о  том,  что  Эсме  вряд  ли 
способна  сделать  ведьмовству  хорошую  рекламу».  Перевод  этого  отрывка  у 
Александровой  в  точности  передаёт  текст  Пратчетта:  «Мысли  Мамаши,  когда  та  с 
лёгким  сердцем  бежала  домой,  были  о  том,  что  Бабаня  Громс‐Хмурри  рекламы 
ведьмовсту не сделает». («Nanny's own thoughts, as she scurried home in relief, were that 
Granny  Weatherwax  was  not  an  advertisement  for  witchcraft.»)  Но  иногда  Жикаренцев 
вставляет  в  текст  то,  чего  в  оригинале  вообще  не  было.  Фраза  в  переводе 
Александровой:  «Вкусные  <яблоки>!  Чуток  сморщенные,  но  лежать  могут  хоть 
сколько»  у  Жикаренцева  звучит  следующим  образом:  «Хорошие  уродились  яблочки. 
Надо отдать должное, Гопкрафт свое дело знает. Старик, а еще хоть куда…» («Tasty, a 
bit wrinkled, but a damn good keeper.») 
Таким образом, идеальный перевод рассказа Терри Пратчетта «Море и рыбки» 
должен сочетать в себе яркую речь персонажей, какой она сохранена у Александровой, 
и  стилистически  нейтральный  полный  иронии  текст  автора,  лучше  удавшийся 
Жикаренцеву. 
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КАТЕГОРИАЛЬНАЯ РЕПРЕЗЕНТАЦИЯ ВРЕМЕНИ В РУССКОМ ПЕРЕВОДЕ РОМАНА ГИ 
ДЕ МОПАССАНА “BEL AMI” НИКОЛАЯ ЛЮБИМОВА 
 
Писательская  деятельность  Ги  де Мопассана  приходится  на  рубеж  XIX  –  XX  вв. 
Именно в этот период наблюдается нарастающий кризис человеческого самосознания. 
Человек  перестал  считаться  центром  Вселенной.  Происходит  своеобразное 
расчленение индивидуума, человек больше не представляет собой целое. Атомарность 
людей в понимании себя и мира относится и к сознанию человека и, в частности, к его 
ощущению времени.  
Мопассан находился в постоянных поисках истинной реальности, он стремился 
отобразить  чистые  факты  и  поступки.  Вместе  с  этим  в  критике  отмечается  также 
стремление более точно отобразить действительность. Так, Л.Н. Толстой считал, что Ги 
де  Мопассан  в  своих  произведениях  проявляет  особенную  способность  видеть  в 
предметах  и  явлениях  «что‐то  новое,  такое,  чего  не  видят  другие»  [6].  Мопассан 
прибегает  к  описанию  чётких,  мелких  деталей;  в  некоторых  сценах  он  склонен  к 
острой  документальности,  к  “тотальному  реализму”,  в  этом  открывается  тяготение 
писателя к натурализму. 
Дробление  действительности  –  реальное  или  нереальное,  видимое  или 
невидимое  другим  –  всегда  связано  с  пространственно‐временным  членением.  Если 
деление пространства лежит в области видимого и материального, то деление времени 
(как  субстанции  нематериальной)  оказывается  связано  с  отражением  временных 
пластов в сознании автора и/или героя. Так, текстовое время бывает объективным и 
субъективным  [3;  481].  В  отличие  от  объективного  времени,  которое  относительно 
адекватно отражает в тексте реальное время и соотносит события текста с реальными 
моментами  и  процессами,  субъективное  время  вступает  в  действие,  когда  в  тексте 
отражается  восприятие  объективного  времени  с  точки  зрения  конкретной  личности 
(время тянется или летит, останавливается, искажается и т.п.) [3; 481]. 
Настоящая статья посвящена лексическим репрезентациям текстовой категории 
времени в романе Ги де Мопассана «Милый друг». 
Остановимся более подробно на том, как время реальное измеряется в сознании 
Жоржа  Дюруа,  главного  героя  романа,  и  тем  самым  переходит  во  время 
психологическое,  через  сопоставление  оригинального  и  переводного  вариантов 
романа. 
Мопассан начинает первую главу романа (оригинала – ИТ) с временного союза: 
Quand  la caissière  lui eut rendu  la monnaie de  sa pièce de cent  sous, Georges Duroy  sortit du 
restaurant [7; 12]. 
В  русском  переводе  (ПТ)  Н. Любимова:  «Жорж  Дюруа  получил  у  кассирши 
ресторана сдачу с пяти франков и направился к выходу» [4; 5]. 
Проанализируем  структуру  предложения,  стоящего  в  начале  произведения. ИТ 
начинается со сложноподчинённого предложения с придаточным в начале, а в русском 
переводе  действия  тех  же  предикатов  переданы  однородным  глагольным  рядом. 
Именно  этот  приём  в  переводе  приводит  к  заострению  внимания  на  главном  герое: 
действия  Жоржа  Дюруа  выходят  на  первый  план.  Во  французском  тексте  кассирша 
ресторана  является  действующим  лицом;  в  русском  же  переводе  она  получает  в 
некотором  смысле  статус  просто  инстанции,  неодушевлённого  объекта.  Таким 
образом,  время  в  самом  начале  романа  оказывается  сосредоточенным  на  Дюруа, 
подчиненным главному герою.  
Рассматривая  структуру  предложений  и  частей  предложений,  передающих 
категорию  времени  в ИТ и ПТ  романа,  можно  отметить  такой  приём  в  переводе,  как 
логическое объединение нескольких частей предложения в одно целое. Lorsqu’il fut sur 
le  trottoir,  il  demeura  un  instant  immobile,  se  demandant  ce  qu’il  allait  faire  [7;  12]. 
Н. Любимов  переводит  это  предложение  так: «Он  постоял  с  минуту  на  тротуаре, 
размышляя  о  том,  как  быть  дальше»  [4;  5].  В  русском  переводе  наблюдается 
объединение  двух  частей  сложноподчинённого  предложения  за  счёт  совмещения 
глагольных действий по смысловому признаку – глаголы  être  («быть,  существовать»)  
и  demeurer  («оставаться  на  месте,  пребывать»)  [1;  411,  296]  объединены  в  глагол 
«постоять». 
Лексическое отображение категории времени – слова и выражения, содержащие 
в  своей  семантике  временные  компоненты.  Чаще  всего  такие  слова  передают  какой‐
либо признак, косвенно связанный со временем (rapide – «быстрый, стремительный», 
petit – «маленький, небольшой», entre deux ages – «ни молодой ни старый» [1; 879, 783, 
24]).  Перевод  таких  слов  часто  не  совпадает  со  словарным  значением.  Например,  в 
русском тексте использован такой приём, как логическое развитие  [5; 16]:  авторский 
смысл,  имплицитный  в  ИТ,  эксплицируется  в  рамках  ПТ  (un  regard  rapide  –  зоркий 
взгляд,  trois  petites  ouvrières  –  три  молоденькие  работницы,    une maîtresse  de musique 
entre deux ages – учительница музыки средних лет). 
Есть  также  и  слова,  совпадающие  в  переводе    с  их  словарным  значением. 
Например,  familier  –  «привычный», attardé  –  «запоздавший», habituées  –  «завсегдатаи» 
[1; 431, 76, 510]. 
В  тексте  первой  главы  романа  присутствуют  различные  слова  и  выражения, 
являющиеся психологическими измерителями времени. On était au 28 juin, et il lui restait 
juste en poche trois francs pour finir le mois [7; 12] – «Сегодня двадцать восьмое июня; до 
первого числа у него остаётся всего‐навсего три франка сорок сантимов» [4; 5]. Стоит 
отметить, что в ИТ обозначен конец месяца как временного периода числом дней, до 
него  оставшихся;  в  русском  же  ПТ  граница  между  месяцами  обозначается  первым 
числом. Наблюдается смена точки отсчёта времени: во французском тексте эта точка 
находится  в  настоящем  времени  (последнее  число  текущего  месяца);  в  русском 
переводе  точка  отсчёта  перемещается  в  будущее  время  (первое  число  следующего 
месяца).  Дату  переводчик  оставляет  неизменной,  так  как  дата  –  это  единичный 
объективный факт, несущий одинаковое смысловое значение дня как во французском, 
так и в русском языке. 
Одним  из  важнейших  психологических  измерителей  времени  в  жизни  Жоржа 
Дюруа является приём пищи. Стоит отметить, что в данном случае категория времени 
в  сознании  главного  героя  своеобразно  трансформируется  в  категорию  выживания. 
Имея  ограниченную  сумму  денег,  Дюруа  вынужден  распланировать  свои  будущие 
расходы на еду, тем самым создать своеобразное расписание на ближайшее время.  
Перевод  названий  приёмов  пищи  также  осуществляется  в  соответствии  с 
исторически  сложившимися  традициями.  Cela  représentait  encore  deux  dîners  sans 
déjeuners,  ou  deux  déjeuners  sans  dîners,  au  choix  [7;  12]  –  «Это  значит:  два  обеда,  но 
никаких  завтраков, или два  завтрака, но никаких обедов, – на выбор»  [4;  5]. В целом, 
перевод  обозначений  приёмов  пищи  соответствует  словарному  значению  (dîner  – 
«обед»,  déjeuner  –  «завтрак,  обед»)  [1;  328,  291],  но  необходимо  уточнить,  что 
устаревший перевод слова dîner – ужин, вечерний приём пищи. В современной традиции 
англо‐французского  перевода  dîner  воспринимается  как  обед,  так  как  временные 
рамки данных приёмов пищи достаточно близки и в разных культурах не совпадают. 
Кроме  того  Мопассан  прибегает  к  обозначению  приёмов  пищи  посредством 
указания на соответствующее время суток (les repas du matin – «утренняя еда», ceux de 
soir  –  «вечерний  приём  пищи»)  [1;  915,  651,  173,  989].  Н.  Любимов  заменяет  эти 
выражения подходящими по смыслу и времени названиями – «обед», «ужин».  
Рассчитав  свои  будущие  расходы,  главный  герой  решает,  чем  он  может  себя 
поощрить,  если  удастся  сэкономить:  у  него  останутся  деньги,  чтобы  «ещё  два  раза 
поужинать  хлебом  с  колбасой  и  выпить  две  кружки  пива  на  бульваре».  Именно  эти 
расходы доставляют ему самое большое удовольствие. Автор называет их grand plaisir 
des nuits (букв. «большие ночные удовольствия» [1; 496, 800, 717]). Словарное значение 
слова nuit –   «ночь» [1; 717], но в ПТ всё выражение переведено со словом «вечер» («А 
это  его  самый большой расход и  самое большое  удовольствие,  которое  он позволяет 
себе  по  вечерам»  [4;  5]).  Следуя  традиции  англо‐французского  перевода,  Н. Любимов 
заменяет  исходное  значение  слова  более  подходящим  по  смыслу  в  рамках  русского 
языка.  Подобная  адаптация  некоторых  выражений  служит  более  чёткой  и  ясной 
передаче смысла на языке перевода. 
Проанализировав оригинальный и переводной текст, мы можем сделать вывод, 
что  переводчик  использует  различные  способы  передачи  смысла,  задуманного 
автором. Но исходный смысл всегда претерпевает некоторые изменения, связанные с 
адаптацией  текста  соответственно  не  только  языку  перевода,  но  и  соответственно 
категориальным возможностям ПЯ сравнительно с ИЯ. 
Таким  образом,  время  психологическое  имеет  для  героя  три  ипостаси: 
взаимодействие с другими лицами, реальная точка отсчёта и зависимость от приёмов 
пищи.  Первое  является  субъективным  отражением  времени,  второе  –  объективным, 
третье  –  снова  субъективным.  По  итогам  рассмотрев  начала  первой  главы  романа 
можно  сделать  вывод,  что  в  тексте  преобладает  время  психологическое  –  время 
реальное существенно трансформируется в сознании героя, а в переводе приобретает 
добавочные коннотации конечности.  
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Савченко В.В. 
Научный руководитель: Бортников В.И. 
УрФУ (Екатеринбург) 
 
ТЕХНИЧЕСКИЕ  НОМИНАЦИИ  ГРУППЫ  ПОЖАРНОГО  ОБОРУДОВАНИЯ  В 
РОМАНЕ Р. БРЭДБЕРИ «451° ПО ФАРЕНГЕЙТУ» 
 
Научно‐фантастический роман, соответственно лексическому аспекту жанрового 
канона,  не  может  обойтись  без  описания  технических  открытий  будущего,  без 
упоминания техники, которую используют отдельные герои. Едва ли кто‐то читавший 
А. Азимова не ассоциирует его произведения с роботами, точно так же, как поклонники 
А.  Волкова  или  братьев  Стругацких  будут  говорить  о  ракетах,  о  космических 
путешествиях или дальних планетах. Именно поэтому особое внимание при изучении 
лексики фантастических романов уделяется терминам. 
Т е рмин   определяется  как  «слово  или  словосочетание,  обозначающее  понятие 
специальной области знания или деятельности». Термин входит в общую лексическую 
систему  языка,  но  лишь  через  посредство  конкретной  терминологической  системы 
(терминологии) [7; 508‐509]. 
Термины являются принадлежностью научного функционального  стиля  [6;  150‐
154]. Точность (а также ясность) научного стиля достигается употреблением большого 
числа терминов [9; 359‐360] – как правило слов однозначных, строго определенных в 
своих значениях в пределах конкретной науки, выражающих существенные признаки 
называемых предметов и явлений [5; 285‐289]. 
Говорить  о  термине  как  единице  исследования  лексикологии  невозможно  без 
определения  номинации.  Н омин а ци я   [от  лат.  nominatio  –(на)именование]  – 
образование  языковых  единиц,  характеризующихся  номинативной  функцией,  т.е. 
служащих  для  называния  и  вычленения  фрагментов  действительности  и 
формирования  соответствующих  понятий  о  них  в  форме  слов,  сочетаний  слов, 
фразеологизмов  и  предложений.  Этим  термином  обозначают  и  результат  процесса 
номинации – значимую языковую единицу [7; 336‐337]. 
Исследуемый  роман  Р.  Брэдбери  «451 ̊  по  Фаренгейту»  повествует  об 
антиутопическом  обществе  будущего.  В  этом  обществе  все  книги,  заставляющие 
задуматься о чём бы то ни было, подлежат сожжению, а люди, хранящие их, становятся 
преступниками [8; 68]. 
Главный герой Монтэг – пожарный. Этим и объясняется обилие в книге терминов, 
референтами  которых  являются  предметы,  относящихся  к  группе  пожарного 
оборудования.  Использование  терминологии  оправдано,  поскольку  позволяет 
наиболее  полно  раскрыть  замысел  произведения  и  создать  определенную  этим 
замыслом  атмосферу.  Читателю  проще  приблизиться  к  героям  произведения,  если  в 
описании  их,  пусть  и  фантастического,  быта  присутствуют  знакомые  и  близкие  нам 
вещи, приспособления, инструменты. «Через художественное свидетельство читатель 
приобщается  к  определенному  жизненному  содержанию  как  к  своему  собственному 
опыту» [3; 18]. 
Для  анализа  терминов  в  романе  Р.  Брэдбери  «451  по  Фаренгейту»,  имеющего 
целью  сопоставить  наименования  технических  устройств  в  английском  оригинале  с 
русским  переводом  Т.  Шинкарь,    в  настоящей  статье  используется  метод 
компонентного анализа.  
«Компонентного анализа метод — метод исследования содержательной стороны 
значимых  единиц  языка,  имеющий  целью  разложение  значения  на  минимальные 
семантические  составляющие»  [7;  234].  В  составе  лексического  значения  слова 
принято  выделять  сигнификат,  денотат  и  коннотат  [4;  5].  Это  связано  с  типами 
информации,  которую  несет  слово:  общую  о  картине  мира,  о  группах  предметов  с 
общим  признаком  и  информацию  об  индивидуальном  отношении  к  предмету.  Как 
следствие, в любом значении слова через толкование выделяются следующие группы 
сем:  КЛС  (категориально‐лексическая  сема),  ДС  (дифференциальная  сема)  и  КС 
(коннотативная сема). 
Научно‐технические номинации, относящиеся к группе пожарного оборудования, 
играют важную роль в описании жизни героя и рода его деятельности. Первый термин, 
встречающийся в книге и относящийся к данной группе, – helmet (в русском переводе 
имеет соответствие шлем). Категориально‐лексическая сема слова на языке оригинала 
(ИЯ)  в  данном  случае  полностью  совпадает  с  КЛС  лексемы  на  русском  языке  (ПЯ). 
Дифференциальные семы также схожи: 
Helmet – a type of hard hat that protects the 
head, worn, for example, by a police officer, 
a soldier or a person playing some sports 
Шлем  –  специальный  защитный 
головной  убор  летчиков,  танкистов, 
мотоциклистов,  а  также  особый 
головной убор для защиты от солнечных 
лучей 
КЛС hard hat  КЛС специальный головной убор 
ДС1 that protects the head  ДС1 защитный 
ДС2 worn,  for example, by a police officer, a 
soldier or a person playing some sports 
ДС2 летчиков, танкистов, мотоциклистов 
  ДС3 для защиты от солнечных лучей 
КС –  КС – 
 
 В  толковании  слов  helmet  и  шлем  встречается  указание  на  их  целевое 
предназначение,  а  также  на  круг  людей,  которые  используют  этот  предмет.  При 
переносе  слова  helmet  на  русский  язык  подобрана  необходимая  лексема,  проведена 
параллель между родом деятельности Гая Монтэга  (сколь бы фантастической она ни 
казалась) и той же самой профессией в России. 
Следующий термин – ventilator (в русском переводе вентилятор). КЛС вариантов 
этих  номинаций  различаются.  Английская  лексема,  помимо  совпадающего  с  русским 
толкованием  определения  (device,  т.е.  устройство),  содержит  также  его  буквальное 
значение – opening (по‐русски – «отверстие»). Дифференциальные семы данного слова 
в двух языках подчеркивают одно и то же – целевое предназначение: 
Ventilator  –  a  device  or  an  opening  for 
letting fresh air come into a room, etc. 
Вентилятор  –  устройство,  служащее  для 
вентиляции  или  для  подачи  потока 
воздуха. 
КЛС a device or an opening  КЛС устройство 
ДС1  for  letting  fresh  air  come  into  a  room, 
etc. (целевое предназначение) 
ДС1  служащее  для  вентиляции  или  для 
подачи  потока  воздуха  (целевое 
предназначение) 
КС –   КС – 
 
 В целом разница в толкованиях этого слова оказывается небольшая. 
Категориально‐лексические  семы  номинации  tube  и  его  русского  эквивалента 
шланг совпадают: и тот, и другой определяет этот предмет как труба (pipe). Однако в 
русском  толковании  нет  дифференциальных  сем,  указывающих  на  форму,  состав  и 
размер, которые присутствуют в англоязычной дефиниции: 
Tube  –  a  long  hollow  pipe  made  of  metal, 
plastic, rubber, etc, through which liquids or 
gases move from one place to another. 
Шланг  –  гибкая  труба  для  отвода, 
всасывания,  переливания  жидкостей  и 
газов. 
КЛС pipe  КЛС труба 
ДС1 long (размер)  ДС1 гибкая (гибкость) 
ДС2 hollow (форма)  ДС2 для отвода, всасывания, переливания 
жидкостей  и  газов  (целевое 
предназначение) 
ДС3  made  of  metal,  plastic,  rubber,  etc. 
(состав) 
 
ДС4  through  which  liquids  or  gases  move 
from  one  place  to  another  (целевое 
предназначение) 
 
КС –  КС – 
 
 И  напротив,  в  русском  толковании  целевое  предназначение  объяснено  более 
подробно,  нежели  в  определении  английском.  Переводчик  Т. Шинкарь  при  переводе 
вновь нашла подходящую номинацию, обозначающую тот же важный в пожарном деле 
предмет, что и в оригинальном тексте.  
Следующая  пара  слов  –  это  siren  и  сирена,  в  толкованиях  которых  различаются 
КЛС. В английском словаре siren обозначено как device (устройство), а в русском сирена 
трактуется как гудок.  
Siren  –  a  device  that  makes  a  long  loud 
sound as a signal or warning 
Сирена  –  сигнальный  гудок,  дающий 
резкий завывающий звук, а также самый 
такой звук. 
КЛС device  КЛС гудок 
ДС1 that makes a long loud sound as a signal 
or warning (целевое предназначение) 
ДС1 сигнальный 
  ДС2  дающий  резкий  завывающий  звук 
(целевое предназначение) 
КС –  КС – 
 
Следует, впрочем, отметить, что в русском языке слово  сирена  употребляется не 
только и не столько в этом значении, но также и в значении, которое предлагается нам 
английским определением. Именно поэтому перевод Татьяны Шинкарь понятен всем и 
не вызывает путаницы. 
 У  номинаций  flamethrower  и  огнемет  КЛС  совпадают  и  обе  обозначают  оружие 
(weapon). Обнаруживается,  однако, ряд различий в описании дифференциальных сем. 
Например,  в  английском  определении  указана  форма  этого  приспособления  и  его 
схожесть  с  пистолетом,  в  то  время  как  в  русском  толковании  описание  формы 
предмета  отсутствует,  однако  имеется  признак  данного  оружия  –  ближнее  действие. 
Можно  сказать,  что  второе  подразумевает  первое,  то  есть  оно  называет  несколько 
более  широкое  понятие.  Совпадают  ДС,  обозначающие  функцию  огнемета:  обе 
описывают струю горящей смеси или просто огонь, которым стреляет этот вид оружия.  
Flamethrower  –  a  weapon  like  a  gun  that 
shoots  out  burning  liquid  or  flames  and  is 
often used for clearing plants from land. 
Огнемет  –  оружие  ближнего  действия 
для  поражения  противника  струёй 
горящей смеси. 
КЛС weapon  КЛС оружие 
ДС1 like a gun (форма)  ДС1 ближнего действия (признак) 
ДС2 that shoots out burning liquid or flames 
(функция) 
ДС2  для  поражения  противника  струёй 
горящей смеси (функция) 
ДС3  is  often  used  for  clearing  plants  from 
land (пример использования) 
 
КС –  КС – 
 
В  русском  толковании,  однако,  нет  ДС,  указывающей  на  пример  использования 
данного прибора.   
При  переводе  данной  группы  слов  Татьяной  Шинкарь  подобраны  подходящие 
эквиваленты в русском языке.  
Таким  образом,  сходство  наблюдается  по  категориально‐лексическим  семам 
«одежда»,  «устройство»,  «оружие»  и  по  дифференциальным  семам  «целевое 
предназначение»,  «функция».  Различия  же  данной  группы  заключаются  в  утрате 
компонентов значения «форма», «состав».  
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Морозова Е.Д. 
Научный руководитель:  Бортников В.И. 
УрФУ им. Б.Н. Ельцина (Екатеринбург) 
 
ГЕРОИ ШЕКСПИРОВСКОЙ “THE TRAGEDY OF KING RICHARD III” В ВАРИАНТАХ 
ПЕРЕВОДА Г.П. ДАНИЛЕВСКОГО («ЖИЗНЬ И СМЕРТЬ КОРОЛЯ РИЧАРДА III») 
СРАВНИТЕЛЬНО С ПЕРЕВОДОМ А.В. ДРУЖИНИНА («РИЧАРД III»): К 
ПОСТАНОВКЕ ВОПРОСА 
 
Григорий Петрович Данилевский (1829 – 1890) – русский и украинский писатель и 
публицист  XIX  века,  историк,  автор  множества  исторических  романов.  Данилевскому 
также  принадлежит  перевод  драмы  У.  Шекспира  “The  Tragedy  of  King  Richard  III”, 
озаглавленный  как  «Жизнь  и  смерть  короля  Ричарда  III»,  послуживший  предметом 
анализа в данном исследовании.  
Настоящая  статья  посвящена  сопоставлению  списка  действующих  лиц  в 
переводном  варианте  Г.  П.  Данилевского  с  оригиналом  и  с  вариантом  перевода  А.  В. 
Дружинина.  Такое  сопоставление  представляет  интерес,  потому  что  список 
действующих лиц – это своего рода ключ ко всей драме, введение  в повествование. С 
этого  списка  начинается  все  произведение.  Именно  он  определяет  понимание 
читателем  тематико‐субъектной  организации  текста.  Сопоставление  несоответствий 
списка  литературы  в  переводе  и  оригинале  способно  охарактеризовать  механизм 
появления и действия героя в произведении. 
Теоретически герой комедии был описан сопоставительно с  героем  трагедии еще 
Н. Буало. 
Герой  комедии  –  типичный  образ  своего  времени  и  возраста.  В  комедии  разные 
герои не похожи друг на друга  («И  старец не похож на юношу ни в  чем»  [1;  93]),  и  в 
каждом  максимально  проявляются  типичные  для  этого  образа  черты  характера 
(«Юнец  неукротим:  он  безрассуден,  страстен…  Его  манят  мечты  и  привлекает  грех» 
[Там же];  «Почетный,  зрелый муж… ловок и  хитер,  умеет льстить  вельможам…»  [Там 
же];  «Расслабленный  старик  от  скупости  страдает…  Возносит  прошлый  век,  а 
нынешний бранит» [Там же]). Раскрытие героя тесно сплетено с явлениями природы. 
«В  комедиях  показано,  как  бывает  своенравна  любовь,  чем  нарушается  дружба,  но  с 
еще  большей  очевидностью  здесь  изображены  благородство  и  верность.  Пороки 
следуют своей чередой…» [3; 107] 
Герой трагедии же многолик, но стиснут в рамках своего характера. То есть, если он 
изображен  благородным,  то  благороден  во  всем,  если  он  двуличен,  то  этому  нет 
придела.  Герой  трагедии  должен  быть  велик,  огромен,  но  не  лишен  и  слабостей 
(«Пусть будет он у вас отважен, благороден, но все ж без слабостей он никому не мил» 
[1; 81]).  
В  драмах  Уильяма  Шекспира,  одного  из  величайших  драматургов  мира,  также 
можно  проследить  логику  этой  дифференциации.  Шекспировский  герой  трагедии 
максимален во всем и велик во всех своих проявлениях, у него множество слабостей, и 
ему есть, чего бояться.  
Если  говорить  о  шекспировском  герое  Ричарде  III  (Глостере),  то  это  типичный 
герой  трагедии.  Он  заключает  в  себе  множество  ярких  и  противоречивых  черт 
характера, которые находят свое проявление в высшей степени на протяжении всего 
произведения.  
«Злость,  гнев и ненависть  были  его  главными качествами»  [2;  418].  Возможно  от 
того, что он был уродлив внешне. Он не мог быть любим, не мог быть признан высшим 
светом. Для него  его  уродство  –  проклятье,  оно подавляло все  хорошее,  что  когда‐то 
было в нем. 
Глостер  был  лицемером.  Во  втором  действии,  в  первом  явлении  он  клянется 
королю  Эдуарду  в  том,  что  ему  ненавистна  война  между  родственниками  короля  и 
родственниками  королевы  («Погибну,  если  неверна  любовь,  в  которой  я  клянусь 
теперь» [2; 485]). Но после смерти короля, когда возникает необходимость привезти во 
дворец молодого принца,  Глостер,  чувствуя опасность,  со  стороны братьев королевы, 
отдает приказ об их заключении под стражу («Лорд Риверс и лорд Грей, а с ними сэр 
Томас Вогэн под сильной стражей в Помфрет отправлены… Кто же их арестовал... Лорд 
Бокингэм и сильный герцог Глостер» [2; 507]). 
«Он  был  другом  и  врагом  в  одно  время»  [2;  418].  Добившись  расположения 
маленьких  принцев  и  заполучив  их  доверие  (в  конечном итоге  добравшись  до  своей 
цели)  Ричард  III  избавляется  от  них  («Дорогому  принцу  я  никогда  б  не  отказал…»[2; 
517]; «Есть у меня два страшных врага, два демона моих несчастий, два гонителя покоя 
и  отрады  моей…»[2;  471]).  А  своих  соратников,  Бокингема  и  Гестингса,  преданно 
сопровождающих  его  на  протяжении  всего  пути,  доверяющих  ему  и  надежных,  он 
отправляет под арест, после отдает указ и о казни. 
Родственные  узы  для  него  ничего  не  значат,  когда  речь  идет  о  его  собственных 
интересах и планах. Пообещав своему брату Кларенсу, отправленному королем в Тауэр, 
свободу,  Глостер  сам  же  и  нанимает  для  своего  брата  убийц  («…брат  Глостер  –  враг 
твой… нас прислал он умертвить тебя» [2;  481]). А сообщая о смерти Кларенса королю 
Эдуарду, обвиняет в этом злодеянии родственников Елисаветы. 
Глостер труслив и суеверен. Он боится проклятий, брошенных в его сторону Анной, 
мужа  которой  он  убил  (действие  I,  явление  2).  Слова  духов,  явившихся  ему  во  сне, 
оказали на Ричарда огромное влияние перед решающей битвой, разбудив в нем страх и 
неуверенность (действие V, явление 3). 
Он был щедр, тщеславен, суров и дик, коварен и жесток. 
Приведем список действующих лиц “The Tragedy of Kind Richard III” в переводе Г.П. 
Данилевского (сравнительно с оригиналом) таков: 
Shakespeare  Данилевский 
King Edward IV  Король Эдуард IV 
Edward, prince of Wales, afterwards 
King Edward V (son of King) 
Эдуард,  принц  Валлийский  (сын 
его) 
Richard, Duke of York (son of King)  Ричард, герцог Йорский (сын его) 
George,  Duke  of  Clarence  (brother 
of King) 
Ричард, герцог Глостер (брат его) 
Richard,  Duke  of  Gloucester, 
afterwards King Richard  III  (brother of 
King) 
Георг, герцог Кларенс (брат его) 
A young son of Clarence (Edward)  Малолетний сын Кларенса 
Henry, Earl of Richmond, afterwards 
King Henry VII 
Генрих, граф Ричмонд. 
Cardinal  Bourchier,  Archbishop  of 
Canterbury 
Кардинал  Борчер,  архиепископ 
Кэнтерберийский 
Thomas  Rotherham,  Archbishop  of 
York 
Томас  Росерам,  архиепископ 
Йорский 
John Morton, Bishop of Ely  Джон Мортон, епископ Элийский 
Duke of Buckingham  Герцог Бокингэм 
Duke of Norfolk  Герцог Норфольк 
Earl of Surrey, his son  Граф Серри, сын его 
Anthony  Woodville,  Earl  Rivers, 
brother of Queen Elizabeth 
Граф  Риверс,  брат  жены  короля 
Эдуарда 
Marquis  of  Dorset  and  Lord  Grey,  Маркиз  Дорзет  и  Лорд  Грей, 
sons of Queen Elizabeth  сыновья его 
Earl of Oxford  Граф Оксфорд 
Lord  Stanley,  called  also  Earl  of 
Derby 
Лорд Гэстингс 
Lord Hastings  Лорд Стэнли 
Lord Woodville  Лорд Ловель 
Lord Scales  Сэр Томас Вогэн 
Lord Lovell  Сэр Ричард Ратклиф 
Sir  Robert  Brakenbury,  Lieutenant 
of the Tower  
Сэр Вильям Кэтзби 
Sir Thomas Vaughan  Сэр Джемс Тиррль  
Sir Richard Ratcliffe  Сэр Джемс Блент 
Sir James Tyrrel  Сэр Вальтер Гэрберт 
Sir James Blunt  Сэр  Роберт  Бракенбери,  комендант 
Тауэра 
Sir Walter Herbert  Христофор Орзвик, священник 
Sir William Brandon  Лорд – мэр Лондона 
William Catesby  Шериф Вильширский 
Lord mayor of London  Елисавета, жена Эдуарда IV 
Christopher Urswick, a chaplain  Маргарита, вдова умершего короля 
Генриха VI 
Tressel  and  Barkley,  gentlemen 
attending on Lady Anne 
Герцогиня  Йоркская,  мать  короля 
Эдуарда IV, Глостера и Кларенса 
Queen  Elizabeth,  wife  of  King 
Edward IV 
Леди  Анна,  вдова  Эдуарда,  принца 
Валлийского. 
Queen  Margaret,  widow  of  King 
Henry VI 
Маленькая дочь Кларенса 
Duchess  of  York,  mother  of  Kind 
Edward IV, Clarence, and Gloucester  
Лорды,  Свита,  Джентльмены, 
Священник,  Писец,  Граждане,  Убийцы, 
Гонцы, Духи, Солдаты. 
Lady Anne, widow of Edward Prince 
of  Wales,  son  of  King  Henry  VI; 
afterwards married to Richard 
 
A  young  daughter  of  Clarence 
(Margaret) 
 
Ghosts  of  Richard’s  victims,  Lords 
and  other  attendants,  Bishops,  Priest, 
Sheriff,  Keeper,  two  Murderers, 
Pursuivant,  Scrivener,  Page,  Citizens, 
Messengers, Soldiers, &c. 
 
 
В  ходе  сопоставительного  анализа  привлекался  также  вариант  перевода 
шекспировской трагедии А. В. Дружинина [4; 6‐188]. 
Нами  были  выявлены  следующие  типы  несовпадений  переводов  и  оригинала 
списка действующих лиц: 
I) в передаче имени; 
II) в передаче титула или характеристики; 
III) в порядке перечисления героев. 
I.  В передаче имени несовпадения наблюдаются в следующих случаях9:  
№ 9 – Thomas Rotherham – в переводе Данилевского этот персонаж назван именем 
Томас Росерам, а в переводе Дружинина – Томас Ротрем. 
№ 14 – Anthony Woodville в обоих переводах появляется как Граф Риверс. Возможно, 
переводчики решили опустить имя графа, так как в пьесе это имя не используется. 
№  31  –  Christopher  Urswick  в  переводе  Данилевского  –  Христофор  Орзвик,  а  в 
переводе Дружинина – Кристофер Юрсвик. 
Было обнаружено еще много несоответствий связанных с передачей имени в двух 
переводах  драмы,  но  эти  несовпадения  обусловлены  индивидуальным  восприятием 
переводчиков  транскрипции  или  транслитерации.  Например,  Queen  Elizabeth  у 
Данилевского – Елисавета, а у Дружинина – Елизавета; Sir Thomas Vaughan – Сэр Томас 
Вогэн  и Сэр  Томас  Воган  соответственно; Marquis of Dorset  – Маркиз Дорзет  и Маркиз 
Дорсет и т. д. 
В  шекспировском  варианте  под №6  (A  young  son  of  Clarence  (Edward))  и №  37  (A 
young  daughter  of  Clarence  (Margaret))  указаны  имена  героев,  Данилевский  же  их  не 
использовал  совсем.  По‐видимому,  потому  что  этих  героев  можно  назвать 
второстепенными, а их имена, не имеющими значения с точки зрения переводчика. 
                                                        
9 Номера по порядку списка действующих лиц в английском оригинале [5; 374‐521]. 
II.  В  передаче  титула  и  характеристики  также  было  выявлено  множество 
несовпадений: 
№  2  –  Edward,  Prince  of  Wales,  afterwards  King  Edward  V  (son  of  King)  в  списке 
действующих  лиц  по  Данилевскому  указан  как  Эдуард,  принц  Валлийский  (сын  его). 
Вероятно,  Данилевский  опускает  информацию  о  том,  что  герой  –  будущий  король 
Эдуард V, так как после смерти отца он так и не был коронован. Фактически он являлся 
королем,  но  до  собственной  коронации  не  дожил.  В  переводе  Дружинина,  как  и  у 
Данилевского, представлена краткая характеристика, но в русском варианте возникает 
несовпадение. У Дружинина этот герой – Эдуард, принц Уэльский (сын короля). 
Под  №  6  –  A  young  son  of  Clarence  (Edward)  –  Данилевский  называет  героя 
малолетним  сыном Кларенса, а Дружинин – маленьким. Малолетний  – термин права, 
он  более  официальный.  Вероятно,  Данилевский  использует  этот  термин,  так  как  он 
историк, а история и право связаны между собой.  
№ 36 – Lady Anne, widow of Edward Prince of Wales, son of King Henry; afterwards married 
to Richard. Данилевский в своем переводе не использует информацию о том, что принц 
Эдуард – сын короля Генриха VI, потому что, ранее упоминая самого принца, он указал 
на это. Также по какой‐то причине не говорит о том, что Анна – будущая жена Ричарда. 
А ведь она действительно в будущем выходит за него замуж и умирает от его же рук. 
Возможно,  переводчик  посчитал  этот  брак  не  настоящим,  потому  что  Анна  на  самом 
деле ненавидела Ричарда. Перевод Дружинина же совпадает с оригиналом. 
Под № 38, если считать по порядку, Шекспир представляет список второстепенных 
героев, из которого Данилевский и Дружинин выделили в отдельную строку шерифа 
(Шериф  Вельширский  и  Шериф  Вальтширский  соответственно).  В  пьесе  оба 
переводчика  называют  героя  просто  шерифом.  Постановка  в  отдельную  строку 
указывает на него, как на человека, чьими руками Ричард избавляется от своего самого 
преданного подданного Бокингэма.  
В  этом  же  списке  есть  Ghosts  of  Richard’s  victims.  По  Данилевскому  – Духи.  Но  это 
были  не  просто  духи,  а  именно  духи  жертв  Ричарда  III.  Они  сыграли  важную  роль  в 
последнем  действии  (явление  1).  Их  появление  повлияло  на  уверенность  Ричарда  в 
себе,  в  его  силе,  их  проклятья  напугали  его,  они  словно  выжали  из  него  все  силы. 
Поэтому  было  бы  вероятно  правильнее  описать  их  в  соответствии  с  оригиналом.  Но 
Данилевский этого не сделал. Более того, в самом тексте они представлены как тени. 
Что  тоже  не  совсем  понятно.  Появляется  яркое  несоответствие  списка  действующих 
лиц с текстом произведения.  Вариант Дружинина совпадает с оригиналом. 
Таких героев как Lord Woodville (№ 19) и Lord Scales (№ 20), в списках Данилевского 
и Дружинина нет. Предположительно, они были перенесены в список второстепенных 
героев за отсутствием особой важности их ролей в драме и были названы «Лорды». 
У  Данилевского,  в  отличие  от  Дружинина,  также  нет  героев  Tressel  and  Barkley, 
gentlemen attending on Lady Anne. Они перенесены в список второстепенных персонажей 
как Джентльмены. 
III.  В  порядке  перечисления  героев  в  списке  действующих  лиц  по  Данилевскому 
наблюдается перестановка позиций действующих лиц относительно оригинала. 
Так, № 4 (George, Duke of Clarence (brother of King)) и № 5 (Richard, Duke of Gloucester, 
afterwards King Richard  III) у Данилевского переставлены. Таким образом, в оригинале 
братья  указаны по  старшинству,  а Данилевский определил для  себя  главной  задачей 
определить их порядок по степени важности после принцев (Кларенс умирает раньше 
всех).  Переводчик  хотел  выделить  основных  претендентов  на  престол  после  смерти 
короля. 
Кроме того, Данилевский также переставляет № 17 (Lord Stanley, called also Earl of 
Derby) и № 18 (Lord Hastings). Можно предположить, что Данилевский решил указать их 
по принципу положительности героев. Оба они были на стороне Ричарда, но Гэстингс 
был против вступления на трон Глостера, был предан юному принцу, Стэнли же был с 
Ричардом  до  конца,  но  во  время  важной  битвы  предал  его,  за  что  тот  поплатился 
жизнью («Светлый лорд, любовь, которую я к вам питаю, меня невольно заставляет... 
осудить  виновных»  [2;  538];  «Достойный  Ричмонд,  ты  раскрыл  нам  доблести  души 
твоей… вот тот венец… Я снял его с безжизненной, кровавой головы…» [2; 640]). 
Дальше происходит сдвиг героев на две  строки, так как в варианте Данилевского 
нет героев № 19 (Lord Woodville) и № 20 (Lord Scales). Тем не менее логика соблюдается, 
но Данилевский почему – то № 22 (Sir Robert Brakenbury, Lieutenant of the Tower) ставит 
на четыре пункта ниже, а № 29 (William Catesby) оказывается двадцать вторым. Скорее 
всего,  Данилевский  считает  Кэтзби  наиболее  важным  героем  по  отношению  к 
Бракенбери, так как Кэтзби является одним из прислужников Ричарда III, поддерживет 
его. Бракенбери же не играет столь важной роли в судьбе Глостера. 
Двадцать  девятым  по  порядку  Данилевский  ставит  в  списке  (в  отличие  от 
шекспировского оригинала) шерифа Вельширского. 
Вариант Дружинина в большинстве своем совпадает с вариантом Данилевского. Но 
в один из пунктов он объединяет № 6 (A young son of Clarence (Edward)) и № 37 (A young 
daughter  of  Clarence  (Margaret))  и  ставит  его  тридцать  восьмым.  Это  объединение 
вполне  логично,  так  как  эти  герои  появляются  вместе  в  начале  пьесы  (действие  II, 
явление 2) и в дальнейшем не играют особо важной роли. В оригинале же, наверное, 
было  важно  указать  сына  Кларенса  как  одного  из  возможных  наследников  после 
принцев и дяди. 
Г. П. Данилевский в своем варианте перевода шекспировской драмы “The Tragedy of 
King  Richard  III”,  составляя  список  действующих  лиц,  в  основном  старается 
соответствовать  оригиналу.  Наибольшее  число  несоответствий  касается 
последовательности  героев.  В  целом  список  действующих  лиц  по  Данилевскому 
построен довольно логично. 
Первая его часть отражает список лиц, имеющих какое‐либо право претендовать на 
трон по принципу наследования власти (от отца к сыну, от брата к брату). Далее герои 
располагаются  по  степени  важности  их  ролей  –  как  в  пьесе,  так  и  в  судьбе  самого 
Ричарда III. 
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ТЕМА КАК КАТЕГОРИЯ­ИДЕНТИФИКАТОР ПЕРЕВОДА РАССКАЗА О. ГЕНРИ 
«ПЕРСИКИ» НА РУССКИЙ ЯЗЫК 
 
Контекстное  изучение  произведений  зарубежной  литературы  было  бы 
невозможно  без  сопоставления  их  оригиналов  с  переводными  вариантами  этих 
произведений.  Особенность  сопоставления  художественного  перевода  с  оригиналом 
состоит, прежде всего, в том, что следствием этого сопоставления является понятие о 
переводе  как  тексте,  обладающем  способностью  непосредственного  эстетического 
воздействия.  Нужно  сохранять  близость  к  исходному  тексту,  но  в  то же  время  уметь 
придать ему художественный характер [3; 3], чтобы читатель легко его воспринимал, 
«переваривал» для себя. 
Сопоставление  переводного  и  оригинального  текстов  представляет  собой 
актуальный  вопрос  современного  переводоведения  [1;  8]  именно  в  аспекте  анализа 
художественного характера перевода.  
Отметим,  что  термин  художественный  в  большинстве  случаев  трактуется  как 
«относящийся  к  искусству».  Это  не  совсем  верно,  так  как  есть  слово  художество, 
которое (с пометой «просторечное») означает дерзкий, самовольный и неодобряемый 
кем‐либо  поступок.  В  этом  лексическом  значении,  не  всегда  близком  искусству  и 
художественному переводу, заключена, тем не менее, некая активная деятельность.  
Какие,  в  таком  случае,  на  самом  деле  критерии  художественности,  в  чем  суть 
такой  активности?  Художественная  активность  представляет  собой  специфический 
вид  активности,  основой  которой  служит  потребность  человека  в  отражении  и 
восприятии действительности в образах, формами которой могут быть деятельность, 
общение,  отношение  и  результаты  которой  имеют  вероятностный  характер  [7;  287]. 
Художественная активность в нашем случае находит выражение в сфере человек‐текст. 
В  качестве  текста  может  выступать  как  произведение  искусства,  так  и  продукция 
массовой и виртуальной культуры.  
 Мы предполагаем, что основанием для сопоставления художественного перевода 
с  оригиналом  может  являться  текстовая  категория  темы.  Для  лучшего  понимания 
вопроса необходимо прояснить, чем, собственно, является тема: 
«Тема  –  существенный  и  необходимый  признак  всякого  текста.  Это 
экстралингвистический  фактор,  входящий  в  ядро  текста  и  в  значительной  степени 
определяющий текстовую структуру» [6; 21]. Для художественных текстов характерны 
две темы [8; 14]: 
1) тема  субъектная  или  тема  героя  (художественное  «я»  автора,  образ 
автора); 
2) тема предметная (событийная/дескриптивная/объектная). 
Тема – это исходный пункт сообщения, то, о чем сообщается в тексте (какая‐либо 
вещь  или  явление),  что  предлагается  собеседнику  как  нечто  данное  изначально 
известное собеседнику. Следовательно, тема влияет на весь  смысл текста. Настоящая 
статья  посвящена  применению  категориально‐текстового  [4;  10]  подхода  в  аспекте 
темы к рассказу О. Генри «Персики» в оригинале и русском переводе.  
Характерной особенностью мастерства этого писателя, привлекающей читателя и 
исследователя, является его умение так скомбинировать жизненные явления, что они 
«предстают перед нами в необычном виде» [2; 5]. 
Главный герой (и субъектная тема‐1 рассказа) – молодой влюбленный боксер по 
прозвищу  Малыш  Мак‐Гарри,  готовый  исполнять  все  капризы  своей  супруги.  Из‐за 
этого он попадает в нелепую ситуацию, и с ним случается целое приключение. Молодая 
жена (референт субъектной темы‐2) просит, чтобы муж принес ей свежих персиков, и 
тот без возражений отправляется на их поиски. Но нигде он не может найти персики, 
так как «не  сезон»,  однако при этом в изобилии имеются апельсины. После того,  как 
боксер безуспешно обходит множество мест и, зайдя в полицейский участок, помогает 
полиции совершить захват преступников, Малышу удается попасть в логово бандитов, 
игорный  притон.  Там  он  сражается  с  преступниками  и  благополучно  сдает  их  в 
полицию,  там  же  он  находит  один‐единственный  персик,  который  в  конце  концов 
преподносит жене. Но супруга, что делает финал неожиданным, не оценивает подарок 
мужа и заявляет, что ей хотелось апельсинов. 
Текстовая  категория  темы  послужит  аспектом  сопоставления  перевода  и 
оригинала.  
Для нашего исследования выбрана тематическая цепочка боксера (Малыша Мак‐
Гарри), главного героя рассказа. Поэтому и данную цепочку, основную номинационную 
цепочку  текста  [6;  21],  представляется  возможным  считать  базовой  для  рассказа. 
Извлечем  тематическую  цепочку  боксера  из  фрагмента,  где  происходят  следующие 
события: после всех злоключений главный герой по прозвищу Малыш достал заветный 
персик  для  любимой  жены,  по  поводу  чего  он  чувствует  огромное  душевное 
облегчение.  Боксер  заходит  в  аптеку  проверить  состояние  собственного  здоровья, 
затем возвращается домой, где супруга ласково журит его за то, что тот принес персик, 
хотя ей хотелось апельсин. 
В  английском оригинале набор  этой цепочки,  соответствующей  главному  герою 
рассказа, выглядит так: 
his, he  (126)  – Kid’s, him, he  (127)  – his, his  (130)  – his  (131)  –  the kid, Ø  (132)  –  I,  I 
(133)… 
Выделим русские соответствия этой цепочки в переводе: 
него (230) – Малыш (233) – Ø (234) – его (238) – у него (239) – он, Ø (240) – Ø (241) – 
Малыш, Ø (242) – него (243) – я (245) – мои, у меня (246) – мне (247)… 
Значком Ø обозначается так называемая нулевая номинация. 
Н у л е в а я   н омин а ци я  –  это  пропуск  другой,  материально  выраженной. 
Нулевая номинация не может существовать без материальной. 
Невооруженным глазом видно, что тематические цепочки в английском и русском 
языках различаются между собой. Рассмотрим эти различия. 
В английском оригинале в конце цепочки мы видим, что в английском оригинале 
слово I, повторенное дважды, в русском переведено, как мои, у меня, мне. Слово мои не 
обозначает  непосредственно  человека,  а  что‐то,  что  принадлежит  ему.  Это  можно 
объяснить тем, что в английском варианте главный герой, спрашивавший аптекаря о 
том, не сломано ли его ребро, употреблял лексему «ребро» (rib), контекстного партнера 
слова  I,  в  единственном  числе  и  местоимение  it,  которое  относится  к  этому  ребру. 
Переводчик  посчитал  нужным  перевести  rib  как  ребра  во  множественном  числе  и 
также  употребить  местоимение  мои  –  по‐видимому,  чтобы  увеличить  значимость 
здоровья ребер, а так же с целью показать, что храбрый поступок героя мог стоить ему 
собственного здоровья, а то и жизни.  
Также Kid, прозвище главного героя, которое можно перевести как Дитя, Ребенок, 
Юнец,  в  русском  переводе  передано  как  Малыш,  что  означает  «ребенок  раннего 
возраста».  «Малыш»  −  это  лишь  одно  значение  слова  kid.  Переводчик,  скорее  всего, 
посчитал,  что  это  слово  будет  более  звучным,  а  значит,  более  запоминающимся  для 
читателя.  
В данных тематических цепочках мы видим, что в русском переводе тематическая 
цепочка  существенно  различается  с  цепочкой  оригинала  на  основании  большего 
количества  нулевых  номинаций.  Можно  отметить,  что  слово  he  и  его  формы  в 
английском оригинале употребляется 7 раз в то время, как в русском переводе слово он 
и  его формы –  только 5.  Таким образом,  для  английского  языка  характерно большое 
количество нулевых номинаций в тексте. 
Итак,  текстовая  категория  темы  может  быть  основанием  для  сопоставления 
художественного перевода с оригиналом, так как, оперируя этой категорией, мы видим 
четкие  системные  различия  в  тематических  цепочках  в  оригинале  рассказа  и  в  его 
переводе, для исследователя возможно говорить о мере соответствия этих текстов – об 
их эквивалентности. Нам удалось сопоставить переводной и оригинальный отрывки из 
текста  рассказа  О.  Генри  «Персики»  на  основе  выявленных  тематических  цепочек, 
выявив совпадения и различия в обоих вариантах.  
Следовательно,  категория  темы  помогает  нам  выявить  и  понять  различия  в 
структуре  языков,  а  также  мотивы  в  стратегии  переводчика,  то  есть  ответить  на 
вопросы, почему он перевел так, а не иначе, что заставило его выбрать тот или иной 
речевой  оборот,  заменить  одно  слово  другим,  убрать  то  или  иное  слово  и  т.п. 
Определяя  эквивалентность,  исследователь  может  говорить  о  качестве  сделанного 
перевода, и, следовательно, аргументировано выходить на применение метакатегории 
нормы (оценки) [5; 57] к художественному тексту.  
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ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ЛИТЕРАТУРА КАК ИСТОРИЧЕСКИЙ ИСТОЧНИК  
(НА ПРИМЕРЕ АНАЛИЗА ПРОИЗВЕДЕНИЙ В. ИРВИНГА «ЛЕГЕНДА ОБ АРАБСКОМ 
АСТРОЛОГЕ» И «СКАЗКИ О ЗОЛОТОМ ПЕТУШКЕ» А.С. ПУШКИНА) 
 
Произведения  художественной  литературы  представляют  собой  специфический 
исторический источник, воссоздающий контекст эпохи.  
Рассмотрим в качестве примера два произведения: новеллу В. Ирвинга «Легенда 
об  арабском  астрологе»  и  «Сказку  о  золотом  петушке»  А.С.  Пушкина,  написанные  в 
первую треть XIX в. 
В  основу  «Сказки  о  золотом  петушке»,  стилизованной  под  русскую  народную 
сказку,  положена  шутливая  новелла  американского  писателя  Вашингтона  Ирвина 
«Легенда об арабском астрологе». В. Ирвинг был широко известен в России в 1820‐30‐е 
гг.,  многочисленные  переводы  его  произведений  печатались  во  всех  наиболее 
известных журналах  того  времени:  «Московский  телеграф»,  «Вестник  Европы»,  «Сын 
Отечества», «Телескопе» и др. В новелле В. Ирвинга действуют те же персонажи, что и в 
сказке  А.С.  Пушкина:  и  царь  (султан  Абен  Абус  у  Ирвинга)  и  волшебник‐звездочёт, 
создающий для него магическое устройство, предупреждающее о приближении врагов, 
и красавица чужестранка, явившаяся с гор, из‐за обладания которой вспыхивает ссора 
между царём и волшебником. Сюжетное сходство этих двух произведений очевидно.  
Вашингтон Ирвинг – писатель‐романтик, живший и творивший в начале XIX в. в 
США. Писатель опирался на традиции европейской литературы, использовал ее жанры 
и  приемы,  но  при  этом  смотрел  на  нее  как  бы  со  стороны,  высмеивая  суеверия 
европейцев, их аристократизм, национальные привычки. Это была насмешка не просто 
остроумного  писателя,  но  именно  американца:  гражданина  страны,  имеющей  к  тому 
времени  конституционно  закрепленные  гражданские  права,  провозгласившей  культ 
демократии и политической свободы. 
В высказываниях В. Ирвинга нет разъяснений, какие именно рассказы и предания 
легли в основу «Легенды об арабском астрологе». Об этом можно сделать выводы из 
текста «Легенды». Во‐первых, древний арабский астролог прибыл ко двору властителя 
Гранады из Египта; согласно легенде, он жил еще во времена Мухаммеда и был сыном 
одного из сподвижников пророка: в Египет будущий астролог попал ребенком вместе с 
войском завоевателя страны Амра ибн аль‐Аса и поселился там на долгие голы, изучая 
у  египетских  жрецов  чернокнижие  и  магию.  Во‐вторых,  гранадский  эмир  жалуется 
астрологу  на  соседей,  вторгающихся  в  его  пределы,  на  что  тот  говорит:  «Знай, 
повелитель,  что,  находясь  в  Египте,  я  лицезрел  великое  чудо,  сотворенное  некогда 
языческою  жрицею.  Над  городом  Борса,  на  горе,  откуда  открывается  вид  на  долину 
великого Нила, стоит баран и на нем петушок – оба из литой меди, – и они вращаются 
на  особой  оси.  Всякий  раз  как  стране  угрожает  нашествие,  баран  поворачивается  в 
сторону  неприятеля,  а  петушок  кукарекает,  благодаря  чему  жители  города  заранее 
знают  об  опасности  и  о  том,  откуда  она  приближается,  так  что  могут  своевременно 
принять необходимые меры» [Ирвинг, с. 254]. 
Таким  образом,  мотив  волшебного  петушка  (как  и  барана),  играющего  роль 
талисмана, у В. Ирвинга связывается с Египтом, локализуется его пределами. И другие 
талисманы, которые астролог создает в Испании для гранадского эмира, принадлежат 
так же, как показано в повествовании, к искусству древней египетской магии. Так, для 
строительства башни с талисманами, возвещающими о нападении врага, он использует 
камни, примеченные из Египта и снятые будто бы с одной пирамиды. Более того, свое 
жилище мудреца он устраивает «а соответствии с тем, что он видел внутри пирамид и 
среди  гигантских  развалин  Египта»:  стены  пещеры,  в  которой  он  поселился,  были 
расписаны  египетскими  иероглифами,  светильники  заправлялись  ароматическим 
маслом,  приготовленным по  рецепту,  найденному им  в  гробницах  Египта. Мы  видим 
здесь, что сюжет легенды арабо‐испанский, а реалии – иноземные, египетские. 
В легенде с вымышленными мусульманскими персонажами и наличием элемента 
«сверхъестественного» такой акцент на Египте не случаен. Он отражает сложившийся 
в  арабской  литературе  с  раннего  времени  взгляд  на  древний  Египет  как  родину 
ведовства и магии и соответственно на египтян как магов и чародеев. Такое отношение 
к  народу  завоеванной  страны и  к  его  историческому  прошлому  вошло  в  традицию в 
арабской  литературе.  Оно  развилось,  с  одной  стороны,  под  влиянием  библейских  и 
коранических  представлений,  а  с  другой  –  под  сильным  воздействием  коптского 
фольклора, влившегося в какой‐то своей части в мусульманский фольклор Египта. 
В  пушкинской  сказке  существуют  детали,  которые  отличают  ее  от  легенды  В. 
Ирвинга. Звездочет именуется «скопцом», а это может указывать на принадлежность к 
одной из  самых  страшных, изуверских  сект,  существовавших в России. Он является к 
Дадону  в  «сарачинской  шапке  белой»,  а  сарацины  –  это  арабы‐мусульмане.  В 
христианском  царстве  –  это  иноверцы,  или  нехристи,  которые  предлагают  помощь 
царю  в  защите  страны.  И  правитель  приближает  к  себе  этого  человека  и  делает  его 
своим  доверенным  лицом.  Особенно  кощунственно  это  звучит  на  фоне 
провозглашавшейся  тогда  в  России  концепции  «Православие.  Самодержавие. 
Народность»  и  ставки  на  православие  как  важный  фактор  социальной  интеграции 
Российской Империи.  
В.  Ирвинг  демонстрирует  восточную  лексику,  иронизирует  как  над 
изысканностью  восточной  речи,  так  и  над  героями  –  двойниками.  У  А.  С.  Пушкина 
лексика лаконична, но полна намеков. Почему царя автор назвал Дадоном? В словаре В. 
Даля  Дадон  –  говорящее  имя:  «дадоном»  во  Владимире  называли  неуклюжего, 
несуразного человека.  
Волшебная сказка знает дна основных типа героя – «высокого» (Иван‐царевич) и 
«низкого»  (Иванушка‐дурачок). Последний на протяжении  сказки реализует  себя как 
герой  «высокий»  и  обычно  занимает  царский  престол.  Царь  не  может  быть  героем 
сказки  именно  потому,  что  воцарение  –  конечный  результат  сказочных  испытаний, 
имеющих сакральные корни; и вдвойне невозможен в качестве героя старый царь: по 
непреложному закону сказки он должен уступить свое место молодому герою. Старый 
царь обречен на гибель; иногда он выступает как прямой антагонист героя. 
Дадон,  таким  образом,  в  общем  смысле  слова  пародиен,  по  отношению  к 
традиционному  герою  сказки,  и,  как  мы  попытаемся  показать  далее,  черты 
пародийности будут сказываться в нем на всем протяжении повествования. При этом 
пародийность здесь особого рода: она не несет в себе обычной полемической функции 
и проясняется лишь при сопоставлении с типовой моделью сказки. Такое соотнесение 
возникает,  однако,  как  результат  не  филологического  анализа,  а  непосредственного 
читательского восприятия, о чем речь уже шла выше. 
Но,  поставив Дадона на место центрального  героя  сказки,  как  бы  подменив  его, 
Пушкин  меняет  всю  ценностную  шкалу  повествования.  Сознание  читателя  и 
слушателя  скачки  привыкло  к  четкому  распределению  ролей.  Центральный  герой 
должен  вызывать  сочувствие,  но  «Сказка  о  золотом  петушке»  –  единственная  среди 
сказок,  которая  Пушкина  обманывает  в  этом  отношении  ожидание  читателя.  Это 
сказка  без  положительных  героев  (фигура  самого  золотого  петушка  должна  быть 
рассмотрена  особо),  и  отсюда  ощущение  иллюзорности,  призрачности  всего  се 
художественного мира. 
Сказки А.С. Пушкина опираются на единый канон жанра сказки: 
1. Герой сказки начинает свою жизнь радостно и безумно («смолоду был грозен» 
царь Дадон, не понимая того, что творит). 
2.  Затем  человек  оказывается  в  безвыходной  ситуации,  обреченный    на  смерть 
перед  лицом  враждебных  ему  сил  природы  или  общества  (соседи  грозят  войной 
беспомощному Дадону). 
3.  Спасение  приходит  свыше  как  дар  сверхъестественных  сил  (звездочет  дарит 
петушка). 
4.  Сказочный  герой  благодарен  спасителю  (Дадон  «горы  золото  сулит»  и  дает 
обещание исполнить первую волю мудреца). 
5.  Убийство  спасателя  (в  споре  с  мудрецом  Дадон  убивает  звездочета  как 
соперника).  
6. Следует наказание убийцы (петушок карает смертью царя). 
7. Разрушаются чары зла (Шамаханская царица растворяется в воздухе). 
А.  Ахматова  подчеркивает  сатирическую  направленность  «Сказки  о  золотом 
петушке».  Одной  из  задач  автора  сатирически  изобразить  сущность  царской  власти, 
самодержавия. Важно, что в момент создания сказки Пушкин находился в конфликте с 
властями. В образе царя Дадона Ахматова увидела отражение двух царей: Александра I 
и  Николая  I.  Ленивый  и  бездеятельный  Александр  I  был  известен  своими 
мистическими настроениями, любил общаться с прорицателями; с Николаем I связана 
тема невыполнения царского обещания. 
Действительно, в тексте немало иронических намеков: «царствуй, лежа на боку», 
«и забыл он перед ней смерть обоих сыновей», «но с иным накладно вздорить». Однако 
почему все произведение поэт назвал «Сказка о золотом петушке»? В отличие от своего 
литературного  прототипа  роль  талисмана,  который  дарит  мудрец  царю,  в  сказке 
значительно  усилена. Медный  всадник  превратился  в  золотого  петушка,  ранее  была 
написана  «Сказка  о  золотой  рыбке»,  золотой  петушок,  как  и  золотая  рыбка,  –  это 
способ, возможность, наконец, инструмент для исполнения человеческих желаний, для 
обретения  свободы  личности.  Как  ведет  себя  человек,  получив  такую  возможность, 
достойны ли его желания исполнения, достаточно ли он разумен – может быть об этом, 
рассказывает сказка? Почему петушок в финале «к колеснице полетел и к царю на темя 
сел, встрепенулся, клюнул в темя и взвился...»? Как и рыбка, петушок наказывает героя, 
не сумевшего одолеть неразумные желания: даже, несмотря на смерть обоих сыновей 
царь Дадон был очарован Шамаханской царицей. 
Кроме  того,  сложилось  и  биографическое  прочтение  сказки:  за  образом 
Шамаханской  царицы  видели  Наталью  Николаевну,  околдовавшую  Пушкина  своей 
красотой,  а  схватку  Дадона  с  мудрецом  «трактовали  как  пророчество  о  дуэли  А.С. 
Пушкина с Дантесом. Но биографический подход заведомо обедняет и в данном случае 
искажает  содержание  художественного  произведения,  поскольку  судьба  поэта 
является не целью, а одним из источников его творчества. 
В  то  же  время  автобиографичность  сказки  позволяет  прочитать  ее  как 
символическую  исповедь  поэта:  прожитая  жизнь  представлена  молодостью, 
исполненной  страстных  желаний  и  грубых  ошибок,  и  зрелостью,  как  временем 
расплаты.  При  этом  рассказчик‐сказочник  представляет  историю  Дадона  как 
типичную сказку, окаймляя ее традиционным зачином и заключительной моралью.  
У  В.  Ирвинга  Абен‐Абус  и  Ибрагим  –  единоверцы,  поссорившиеся  из‐за 
христианской  невольницы.  В  «Сказке  о  золотом  петушке»  звездочет  и  Дадон  тоже 
ссорятся  из‐за  Шамаханской  царицы.  Разница  в  том,  что  христианская  невольница 
появляется перед Ибрагимом неожиданно для астролога, не учитывавшего ее в своих 
планах, а Шамаханскую царицу создает своими чарами звездочет. Сам Дадон околдован 
Шамаханской  царицей  настолько,  что  забывает  о  смерти  собственных  сыновей, 
наследников его трона, и не может отказаться от царицы. Разве не знает этого скопец? 
Если знает, то зачем требует от Дадона то, что тот заведомо не пожелает отдать?  
В данных произведениях, рассчитанных на образованную публику той эпохи, есть 
и  политический  контекст.  Британская  и  Российская  империи,  фактически  будучи 
тогдашними сверхдержавами, проводили экспансию на Восток, чьи государства стали 
объектом  колониализма.  Вставал  вопрос,  что  делать  с  Османской  империей  – 
«Больным  человеком  Европы»,  и  лишний  раз  показать  европейскому  читателю, 
воспитанному  на  идеалах  Просвещения,  косность  и  ограниченность  восточных 
обществ и сделать это в иронической форме.  
Таким  образом,  сравнивая  литературные  произведения  одного  исторического 
периода  и  проводя  его  литературоведческий  и  культурологический  анализ,  можно 
получить ценное дополнение к воссозданию исторического колорита эпохи.  
 
Список литературы: 
1. Бойко К. А. Об арабском источнике мотива о золотом петушке в сказке Пушкина 
// Временник Пушкинской комиссии. Л., 1979. С. 113‐120. 
2. Вацуро  В.  С.  Сказка  о  золотом  петушке:  опыт  анализа  сюжетной  семантики. 
Пушкин: исследования и материалы // Наука, 1995. Т. 15. С. 122‐133.  
3. Ирвинг В. Новеллы. М.: Правда, 1987. 352 с. 
4. Лобикова Н.М. Пушкин и восточные очерки. М.: Наука, 1974. 95 с. 
5. Пропп В. Я. Морфология сказки. 2‐е издания. М.: Наука, 1969. 164 с. 
6. Смирнов В. Сказка ложь, да в ней намек….  
URL: http://www.russfinks.ru/Stranici/Investigations/SmirnovVG/0002.html 
7. Якобсон Р. Работы по поэтике. М.: Прогресс, 1987. 464 с. 
 
